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B E L L I N I S U N D T I Z I A N S > B A C C H A N A L I E N < F Ü R A L F O N S O D ' E S T E 
I N I H R E M R E Z E P T I O N S K O N T E X T 
Von Valeska v. Rosen 
»... aber denkt nur nicht immer, es wäre alles eitel, 
wenn es nicht irgend abstrakter Gedanke oder Idee wäre1.« 
Rezeptionsforschung als Heuristik der Interpretation 
»Ma essendo oscurissimo e finora non ispiegato l'argo-
mento di questa pittura, trovo molta difficoltä nel 
descriverla«2. Mit diesen skeptischen Worten leitet der 
Antiquar Giovanni Gherardo de Rossi seine um 1800 
verfaßte ausführliche Beschreibung von Giovanni Bel­
linis >Götterfest< (Abb.i) ein. Es war zu diesem Zeit­
punkt längst aus Alfonso d'Estes Ferrareser Camerino 
d'Alabastro entfernt worden und befand sich als iso­
liertes Meisterwerk venezianischer Malerei in der 
Sammlung Camuccini in Rom. De Rossis Unver­
ständnis entzündet sich an der Struktur des Bildes, 
dessen >Argument< sich der interpretierenden Nach­
erzählung entzieht und dessen figurative Ordnung 
nicht einfach in die sukzessive Sprache der Beschrei­
bung (>descriverla<) überführbar ist. Er selbst sieht die 
Ursache hierfür in seiner Unkenntnis des dem Ge­
mälde zugrundeliegenden und es so dechiffrieren­
dem Texts, verschiebt das Problem also auf die Ebene 
von Wissen und Bildung. Doch stellt sich de Rossi 
durchaus ein grundsätzlicheres methodisches Pro­
blem, dessen die kunsthistorische Forschung vor nun­
mehr einigen Jahrzehnten gewahr wurde: Sie verhält 
sich im >falschen< Medium, nämlich nacherzählend­
interpretierend zu ikonisch strukturierten Bildern3. 
Auch für die Betrachung eines cinquecentesken Ge­
mäldes hat dieses letztlich auf der Bedingtheit der 
menschlichen Erkenntnisbildung via Sprache beru­
hende Faktum Konsequenzen, denn Bellinis >Götter­
fest< bleibt nach der Bestimmung seiner Textquelle ­
eine Erzählung aus Ovids Festkalender ­ unter dem 
Gesichtspunkt der überzeugend ins Bild gesetzten 
Narration unbefriedigend. Die Geschichte der ver­
suchten Entblößung der Nymphe Lotis durch den 
Gott Priapus ist in ihm nur eine an den Bildrand 
gerückte Nebenepisode; die für die Gattung der storia 
notwendige, ja sie sogar konstituierende interaktive 
Verknüpfung des innerbildlichen Personals ist völlig 
unzureichend: Weder nimmt nämlich die Götterver­
sammlung Notiz von diesem Geschehen und spiegelt 
es via ihrer Affektsprache dem Betrachter, noch rea­
giert überhaupt der Esel auf das unmoralische Tun des 
Gottes und trägt so zu dessen Enthüllung bei4. Die von 
der Forschung angeführte Erklärung, Bellini habe den 
Moment unmittelbar vor dem Höhepunkt des Ereig­
nisses darstellen wollen5, ist zwar naheliegend, doch 
letztlich nicht befriedigend; denn man erwartet von 
einem Gemälde aus diesem Zeitraum bereits die visu­
elle Umsetzung des spannungsvollsten Moments ei­
ner Handlungssukzession. Sicherlich kann man es da­
mit bewenden lassen, einen »Spielraum« zwischen 
Bild und Text, »der durch nichts aufzufüllen ist6«, und 
auf den sich die kunsthistorische Disziplin inzwischen 
völlig zu Recht verständigen konnte, zu konstatieren. 
Doch ist es einen Versuch wert, die Herangehens­
weise an solche modernen Vorannahmen eben nicht 
gehorchende Gemälde zu historisieren; es ist schließ­
lich kein neues Axiom, daß sich nicht nur der Umgang 
mit Bildern, sondern auch die Betrachtungsweisen 
vom 16. bis zum ausgehenden 18.Jahrhundert ­ dem 
Zeitpunkt also, zu dem de Rossi seinem Unverständ­
nis bezüglich des Erzählmodus in Bellinis >Götterfest< 
Ausdruck gibt ­ geändert haben. Von dieser Prämisse 
wird die vorliegende Untersuchung, die die idealtypi­
sche Rezeptionshaltung des Cinquecento für den 
Gemäldezyklus im Ferrareser Camerino rekonstru­
ieren möchte7, ausgehen. Entsprechend soll gefragt 
werden, wie Bellinis und Tizians Werke betrachtet 
wurden, in welchen Mustern über sie gesprochen 
wurde und worin ihre Funktion im weiteren Sinne 
bestand. Als Teil der Ausstattung eines Raums, der für 
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die private Nutzung des Herzogs im Sinne des >otium< 
gedacht gewesen ist8, waren sie Teil einer Kommuni­
kationssituation, die für das Verständnis der Bildstruk­
turen unabdingbar ist. Die Rekonstruktion dieser Re­
zeptionssituation ist jedoch nicht allein Selbstzweck; 
folgt man der Prämisse, daß die Verständnisvorausset­
zungen ihrer Zeitgenossen mit denjenigen der Maler 
weitestgehend identisch sind, dient sie auch der Re­
konstruktion der Produktionsbedingungen der Bil­
der9. Rezeptionsforschung mit dieser Perspektive ist 
also »Heuristik der Interpretation«1"; sie kann die Dif­
ferenz zwischen den Verständnisvoraussetzungen der 
modernen Interpreten und dem zeitgenössischen Pu­
blikum überbrücken und das »kulturelle Wissen« re­
konstruieren, das auch der Produktion der Gemälde 
zugrunde lag und das der Künstler als Erwartungshal­
tung bei seinen Zeitgenossen voraussetzen konnte. So 
soll der Zyklus, der bislang eher unter der Fragestel­
lung nach seinem Programm, den inhaltlichen Be­
zügen zwischen den einzelnen Gemälden sowie der 
Repräsentation des Auftraggebers in den Bildern be­
trachtet worden ist, nicht ­ im Wortsinn ­ neu gedeu­
tet werden; die hier angestellten Überlegungen sollen 
jedoch dazu dienen, eine andere bedeutungshaltige 
Dimension der Gemälde aufzuzeigen. Denn sie ver­
fügten in den Augen ihrer Zeitgenossen durchaus 
über Eloquenz, nur konkretisierte sich diese eben an­
ders als de Rossi und ein Teil der modernen For­
schung dies erwarten. 
Das Camerino als Studiolo 
Das Camerino d'Alabastro des Alfonso d'Este kann als 
intensiv erforschter Raumorganismus gelten, wenn 
auch nicht über alle Fragen bezüglich seiner Gestalt 
und Ausstattung in der Forschung Einvernehmen 
Hl 
herrscht. Nach wie vor ungeklärt ist die Lage des 
Raums, für den die Bezeichnungen >camerino<, >ca­
merino d'alabastro< und >studio< belegt sind". Er be­
fand sich entweder in der >Via Coperta<, einem Zwi­
schentrakt zwischen dem Kastell und dem Palazzo 
Ducale, oder in einem nahegelegenen Gang'2. Wahr­
scheinlich gab es in ihm neben dem Gemäldezyklus 
mit Bacchanalien auch Marmor­Reliefs aus der Werk­
statt des Antonio Lombardo; der größere Teil der zahl­
reichen, heute in St. Petersburg aufbewahrten Werke 
mit figurativem und floralem Dekor wird jedoch zum 
angrenzenden kleineren >Studio di marmo< gehört ha­
ben13. Als gesichert kann hingegen die Existenz eines 
von Dosso Dossi ausgeführten Frieses gelten 
(Abb. 2)l4. Die Quellen bezüglich der Ausstattung set­
zen im Jahre 1514 ein, als Giovanni Bellini sein >Göt­
terfest< signierte und hierfür eine Zahlung erhielt15. 
Die Art der Auftragserteilung und die Themenstel­
lung an den Maler sind unklar; ebenso, ob dieses Bild 
von Alfonso d'Este bereits als integraler Bestandteil ei­
nes Zyklusses verstanden wurde, für den es ein elabo­
riertes, schriftlich fixiertes Programm gab. Den einzi­
gen diesbezüglichen Hinweis gibt eine Bemerkung, 
mit der der Humanist und Dichter Mario Equicola 
1511 brieflich gegenüber Isabella d'Este einen mehrtä­
gigen Aufenthalt am Hof ihres von einer Krankheit 
genesenden Bruders Alfonso rechtfertigt: »Der Grund 
ist die Malerei für einen Raum, in den sechs fabule oder 
Historie gehen. Ich habe sie nun gefunden und ihm auf­
geschrieben«16. Es ist jedoch anzunehmen, daß Equi­
cola und der Herzog nicht viel mehr als die Sujets der 
Gemälde und die hierfür wichtigsten Textquellen ins 
Auge gefaßt hatten: Denn weder werden in der Kor­
respondenz der folgenden Jahre den Malern ausführ­
lichere Hinweise auf ein solches Programm gegeben, 
noch scheint das Ausbleiben des sechsten Bildes, bei 
dem es sich wohl um den bei Raffael in Auftrag gege­
benen >Triumph des Bacchus< handelt, ein besonderes 
Problem dargestellt zu haben. Schließlich spricht auch 
die sukzessive Beauftragung ­ für Tizians letztes Ge­
mälde über zehn Jahre nach der Abfassung dieses 
Briefs ­ gegen die Existenz eines stringenten Bildpro­
gramms, dessen Rekonstruktion für das Verständnis 
der Gemälde unabdingbar istyGänzlich anders verhält 
es sich ­ um ein Gegenbeispiel aus zeitlicher und 
räumlicher Nähe zu nennen ­ mit Isabella d'Estes Auf­
trag an Pietro Perugino für einen >Kampf der Wollust 
gegen das Lasten für ihr Mantuaner Studiolo; sie über­
sandte ihm ein ausformuliertes mehrseitiges Pro­
gramm für die Figuration des Bildes und gab ihm den 
ausdrücklichen Hinweis, er dürfe keine Figur hinzufü­
gen17. Der hohe Grad der textuellen Bezogenheit eines 
solchen Auftrags für ein ­ ja allegorisch strukturiertes ­
Gemälde ist hier evident, und er ist Peruginos 
Gemälde auch anzumerken. Es läßt sich weitgehend 
als »wrapping(...) of verbal Statements« charakterisie­
ren18 ­ doch bildet es damit tatsächlich die Ausnahme 
nicht nur innerhalb cinquecentesker Galeriebilder. 
Etwa zwei Jahre nach der Hängung von Bellinis 
>Götterfest< vergab der Herzog von Ferrara drei wei­
tere Aufträge: an Fra Bartolommeo für eine Anbe­
tung der Venus<19, an Raffael für den erwähnten >Tri­
umph des Bacchus<20 sowie an seinen Hofmaler Dosso 
Dossi für ein Gemälde mit der Darstellung des Vul­
2 Dosso Dossi, Aencas auf den elysischen Feldern. Ottawa, National Gallery of Canada 
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kan21. D i e W a h l dieser vier Künst le r wir f t bereits ein 
intessantes Licht auf ein R a u m p r o g r a m m jense i t s ei­
ne r tex tuel len Referenz , w a r es doch offensicht l icfsdie 
Absicht des Herzogs , m i t d e m Venezianer Bellini, 
d e m Floren t iner Fra B a r t o l o m m e o , d e m W a h l ­ R ö ­
m e r Raffael u n d d e m Ferrareser Dossi Repräsen tan ten 
der f ü h r e n d e n Malschu len Italiens fü r sein C a m e r i n o 
zu gewinnen ; u n d tatsächlich signiert Bellini sein 
G e m ä l d e in e iner f ü r ihn u n g e w ö h n l i c h e n F o r m als 
>Giovanni Bellini Venetus<. N e b e n d e m universalisti­
schen A n s p r u c h ist durch dieses Projekt das T h e m a 
des Paragone au fge ru fen u n d dami t eine ganz spezifi­
sche Rezept ionss i tua t ion fü r die G e m ä l d e geschaffen: 
Ihr Betrachter kann u n d soll vergle ichen, wie ähnl iche 
T h e m e n durch versch iedene Künstler , die stellvertre­
t end f ü r die e inze lnen Kunst landschaf ten s tehen, ver ­
bildlicht w e r d e n . M i t e i n e m ähnl ichen concetto hat te 
Alfonsos Schwester Isabella d'Este die G e m ä l d e fü r ihr 
Studiolo beauf t ragt ; n e n n t sie es zunächs t als ihre Ab­
sicht, die »excellenti pictori che sono al presen te in Ita­
lia« zu verpf l ichten, so b e d e u t e t das fü r die e inze lnen 
Bilder, sie sollten in verg le ichender Weise bet rach te t 
w e r d e n : Peruginos Bild sollte »andare al paragone de 
Ii quadr i del Mantegna« u n d Costas G e m ä l d e »serrä a 
stare al pa rangone delle altre22«. Zwei Aspekte , die als 
konst i tu t iv f ü r die n e u e G a t t u n g des pr ivaten S a m m ­
lerbildes gel ten k ö n n e n , sind hier mi te inande r ver­
k n ü p f t : z u m e inen der W u n s c h , »etwas von de r 
H a n d « eines b e d e u t e n d e n Künst lers zu haben , wie es 
Vasari idealtypisch m i t B e z u g auf Bellinis >Götterfest< 
formulierte2­1, u n d z u m anderen das Interesse an der 
spezif ischen Bildlösung durch e inen Male r gerade im 
Kontrast mit den jen igen seiner >Konkurrenten<. 
Dieses ehrgeiz ige Projek t eines Querschn i t t s durch 
die f ü h r e n d e n Malschu len Italiens sollte j e d o c h schei­
te rn ; Fra B a r t o l o m m e o u n d Raffael starben, o h n e m i t 
der A u s f ü h r u n g ihrer W e r k e b e g o n n e n zu haben ; le­
diglich Dossis (nicht m e h r ident if izierbares) W e r k 
k o n n t e i m C a m e r i n o gehäng t w e r d e n . So erbat Al­
fonso d'Este A n f a n g 1518 von Tizian das von Fra Bar­
t o l o m m e o nicht ausgeführ te >Venusfest<24 (Abb. 9). 
Bereits im fo lgenden Jah r geliefert , e rn te te es of fen ­
sichtlich großes Wohlwo l l en , d e n n der Venezianer 
w u r d e auch m i t den Auf t r ägen fü r die beiden a n d e r e n 
G e m ä l d e betraut : zunächs t fü r >Bacchus u n d Ariadne< 
(1520­23; Abb.13)25 u n d anschl ießend fü r das B a c c h a ­
nal der A n d r i e n (1523­1525; Abb.n) 2 f ' . D a m i t scheint 
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der Zyklus abgeschlossen gewesen zu sein; Vasari 
spricht in der Giun t ina ­Ed i t ion seiner Viten von 1568 
von diesen Bildern2 7 , u n d der Este ­Gesand te Anniba le 
Roncaglia beschreibt anläßlich des Abtranspor ts der 
G e m ä l d e nach R o m dreißig Jahre später ebenfalls ge­
nau diese f ü n f u n d m a c h t A n g a b e n zu ihrer vormal i ­
gen H ä n g u n g . Sie läßt sich m i t einiger W a h r s c h e i n ­
lichkeit f o l g e n d e r m a ß e n rekons t ru ie ren (Abb.3): A n 
e iner Längswand b e f a n d e n sich ­ b e g i n n e n d v o n 
links ­ >Bacchus u n d Ariadne<, das >Andrierbacchanal< 
u n d Bellinis >Götterfest<; an e iner der Schmalsei ten 
hing n e b e n Tizians >Venusfest< das G e m ä l d e von 
Dossi28. 
Für die Frage nach der idealen Rezep t ionsha l tung 
des Betrachters ist die B e s t i m m u n g des originären 
Kontex tes der >Bacchanalien< u n d dami t des C h a r a k ­
ters des C a m e r i n o unabdingbar . Z w a r ist in der For­
schung stets h e r v o r g e h o b e n w o r d e n , daß es sich bei 
i h m u m ein Studiolo gehande l t habe u n d dami t u m 
e inen R a u m , dessen typologische Genese u n d F u n k ­
t ion als gut er forscht gel ten k ö n n e n ; doch haben die 
w e i t g e h e n d e Z e r s t ö r u n g des or iginalen archi tektoni ­
schen Z u s a m m e n h a n g s sowie vermut l ich auch die 
m o d e r n e n R e k o n s t r u k t i o n e n im Sinne einer wei tge­
h e n d puris t ischen Bildergalerie dazu geführ t , daß die 
E i n b i n d u n g der G e m ä l d e in ihren situativen Kontex t 
zu w e n i g beachte t wurde 2 9 . A n e i n e m Studiolo sind 
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nach W o l f g a n g Liebenwein vor al lem zwei M e r k m a l e 
h e r v o r z u h e b e n : seine F u n k t i o n als S t u d i e r z i m m e r 
u n d A u f b e w a h r u n g s o r t einer S a m m l u n g sowie seine 
archi tektonische Struktur u n d räuml iche Disposi t ion 
i m Palast3". Letz tere ist durch die ger inge G r ö ß e des 
Ferrareser C a m e r i n o u n d seine Lage in d e n pr iva ten 
A p p a r t a m e n t i gewährleistet3 ' . D e r Blick auf die spärli­
chen D o k u m e n t e zu seiner mobi l en Aussta t tung ist 
j e d o c h dadurch erschwert , daß in i h n e n nicht ausge­
f ü h r t wird , ob sich die g e n a n n t e n Stücke im C a m e r i n o 
selbst ode r im a n g r e n z e n d e n >Studio di marmo< be­
fanden . Dies kann als Hinwei s auf die Z u s a m m e n ­
gehör igke i t u n d d e n e r g ä n z e n d e n Charak t e r beider 
R ä u m e vers tanden w e r d e n . D o k u m e n t a r i s c h ist tat­
sächlich die B e z e i c h n u n g >Camerino d'alabastro< f ü r 
beide R ä u m e g e m e i n s a m belegt32 . Eine solche zwei­
teilige Struktur wäre fü r ein Studiolo nicht unge ­
wöhn l i ch : A u c h das d e m H e r z o g vermut l i ch ver t rau­
teste Studiolo33 , näml ich dasjenige seiner Schwester 
Isabella d'Este, bes tand sowohl in seiner ursprüngl i ­
chen , als auch in der zwei t en Anlage aus zwei eine 
funk t ione l l e Einhei t b i ldenden R ä u m e n : e i n e m Ca­
m e r i n o m i t hö lze rne r Wandve r t ä f e lung u n d G e m ä l ­
d e n u n d einer sog. >Grotta< m i t Reliefs. In der ersten 
Anlage des Studiolo im Castel lo di S. Giorgio be fand 
diese >Grotta< sich unter , in der zwei t en Anlage in der 
M a n t u a n e r C o r t e Vecchia n e b e n d e m C a m e r i n o ; sie 
barg Isabellas b e r ü h m t e Ant ikensammlung 3 4 . 
Es gibt eine Reihe von Belegen dafür , daß Alfonso 
d E s t e in den be iden ersten J a h r z e h n t e n des C i n q u e ­
cen to eine S a m m l u n g aufbaute . So ber ich te t ein auf 
das Jah r 1517 datiertes D o k u m e n t von »vassetti et f igu­
r ine ant ique et m o d e r n e i di m a r m o r e di mettal«, die 
sich in e i n e m m i t m a r m o r n e n Reliefs g e s c h m ü c k t e n 
R a u m befänden 3 5 ; es n e n n t also die ant iken u n d m o ­
d e r n e n Kle inbronzen , die als wicht iger Bestandtei l ei­
ne r S a m m l u n g in der Renaissance gel ten können 3 6 . 
Ebenfalls 1517 w u r d e der H o f k ü n s t l e r Dosso Dossi fü r 
den E r w e r b von Vasen u n d G e m m e n fü r das > studio 
nove< bezahlt . A u c h Raffael u n d Tizian erh ie l ten d e n 
Auftrag, in R o m u n d Venedig nach gee igne ten Anti­
k e n Ausschau zu halten37; le tz terer sollte d a r ü b e r hin­
aus Mode l l e fü r Glasgefäße e n t w e r f e n u n d ihre Ferti­
g u n g auf M u r a n o überwachen 3*. Hinwei se gibt es 
a u ß e r d e m auf e inen großen Kabine t t schrank zur A u f ­
b e w a h r u n g von M ü n z e n u n d Medai l len , dessen T ü r 
Tizians themat i sch auf seinen Inhal t B e z u g n e h m e n ­
der >Zinsgroschen< schmückte 3 9 . All dies sind typische 
Aussta t tungsstücke eines Studiolo u m 1500, j e d o c h n u r 
des Bereichs der >Artificialia<. Keine Hinwei se gibt es 
auf Sammlungss tücke , die den >Naturalia< z u z u r e c h ­
n e n sind, wie Edelsteine, Kristalle u n d Musche ln , oder 
* ^ • ' • • ' i ^ k . ^ i z 
fpi&mififc 
ÄlfeaSi f^yi i 
^ r f : . « . 
TAI S s s s t f — . . -—r. ?» !. t 
• III m * 1 1 51 F 1 -h -Ju -•<-• 
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4 R e k o n s t r u k t i o n d e s C a m e r i n o n a c h B. L. B r o w n 
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5 A. Lombardei, Relief mit floralem Dekor und Adlern. Liechtenstein, Fürstliche Sammlungen 
die in qua t t rocen tesken Studioli zahlreich belegten Sa­
kralgeräte, Silber­ u n d Goldgefäße 4 0 . W e n n bei der 
Quel l en lage o h n e eigent l iche Sammlungs inven ta re 
daraus auch keineswegs der Schluß gezogen w e r d e n 
darf, daß >Naturalia< u n d wertvol le Gerä te in Alfonsos 
Studiolo nicht v o r h a n d e n waren , so k a n n doch ver­
m u t e t w e r d e n , daß i h n e n gegenübe r den K u n s t w e r ­
k e n geringeres G e w i c h t z u k a m . D a m i t manifes t ie r t 
sich i m Ferrareser C a m e r i n o e ine T e n d e n z in der 
a l lgemeinen G e n e s e von S a m m l u n g e n , näml ich die 
E n t w i c k l u n g von einer wel t l ichen u n d geistl ichen 
>Schatzkammer< hin zu einer K u n s t k a m m e r , »in der 
die O b j e k t e nicht m e h r w e g e n ihres Mater ia lwer tes 
gehor te t , s o n d e r n ästhetisch gout ie r t wurden« 4 1 . In 
diese R i c h t u n g deu te t j a auch die D o m i n a n z der groß­
fo rma t igen G e m ä l d e n a m h a f t e r Maler4 2 . Für die N u t ­
z u n g u n d F u n k t i o n des R a u m s hat dieser W a n d e l in 
der Struktur der S a m m l u n g Folgen: W e n n auch belegt 
ist, daß Alfonso d'Este in se inem Studiolo las41, u n d die 
M a x i m e n >otium< u n d >quietas< auf L o m b a r d o s Re­
liefs in ant iken Kapital le t tern expressis verbis g e n a n n t 
sind (Abb. 5)44, so w e r d e n diese originären F u n k t i o n e n 
eines Studiolo n u r m e h r e inen Aspek t einer vielfältige­
ren N u t z u n g ausgemach t haben . Das C a m e r i n o ist 
ke ine private Studiers tube m e h r , die Petrarcas Ideal 
des z u r ü c k g e z o g e n e n Stud iums R a u m gibt u n d in der 
die O b j e k t e d e m Stud ium u n d der Veranschaul ichung 
des Gele senen dienten4 5 . Das Studiolo wird hier t en ­
denziel l z u m >Kunstraum<, der auch Besuche rn prä­
sent ier t wird4 6 , u n d in den m a n sich zu Gesprächen , 
die v o n der S a m m l u n g inspiriert waren , zurückzog . 
Vermut l ich wird sich der H e r z o g hier auch der akti­
ven A u s ü b u n g der Küns te g e w i d m e t haben , insbeson­
dere d e n in Ferrara tradit ionell h o c h b e w e r t e t e n Gat­
t u n g e n Musik u n d Poesie47. D e r >innere Dialog<, wie 
er i m Trecen to metaphor i s ch die Lek tü re der W e r k e 
ant iker u n d m o d e r n e r Schriftsteller umschre ib t , wird 
hier z u m realen Dialog in e iner Gesellschaft , in der die 
Gesell igkei t u n d das Gespräch übe r kul turel le Erzeug­
nisse Lei tvors te l lungen waren4 8 . Literarische W e r k e 
w u r d e n nicht m e h r >im stillen Kämmerlein< gelesen, 
ihre Diskussion w a r quasi integraler Bestandtei l ihrer 
Lektüre ; gerade in Ferrara ist dies z .B . fü r Ludovico 
Ariosts >Orlando Furioso< belegt4 ' ' . Die Vorstellungs­
inhalte der recreazione u n d des diletto, die m i t d e m 
R a u m t y p u s des Studiolo originär v e r k n ü p f t sind50, 
l ießen sich vermut l i ch auch m i t diesen verände r t en 
Prakt iken verb inden . M a n wird dieses L e b e n in d e m 
B e w u ß t s e i n ge füh r t haben , ein antikes Verhal tens­
u n d Gesellschaftsideal zu t radieren. 
M i t der gewande l t en Sammlungss t ruk tu r änder t 
sich auch der Charak t e r eines Studiolo. Seine Ö f f n u n g 
nach a u ß e n verb inde t sich m i t der Absicht des Besit­
zers, seine S a m m l u n g zu präsent ie ren u n d m i t ihr zu 
repräsent ieren. Dabei s teht vermut l i ch wenige r der 
pure , den mater ia len R e i c h t u m des Sammler s b e z e u ­
gende W e r t der Kollekt ion im Vordergrund; durch die 
starke Konzen t ra t ion auf die den >Artificialia< z u z u ­
r e c h n e n d e n O b j e k t e auch ant iker H e r k u n f t dien te er 
vor al lem der Zurschaus te l lung seines W i s s e n u n d sei­
nes Geschmacks5 1 . D i e S a m m l u n g bezeug t die Fähig­
kei t ihres >Schöpfers<, Wertvol les von Durchschni t t l i ­
c h e m zu unte rsche iden , u n d sie demons t r i e r t ­ u m an 
das erste Auss ta t tungspro jek t des H e r z o g s f ü r sein Stu­
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diolo zu e r i n n e r n - , daß er in der Lage ist, die f ü h r e n ­
d e n Male r Italiens zu verpf l ichten, j a sie sogar zu 
e i n e m Paragone zu vere inen . Bei al lem Interesse an 
d e m sich hier mani fes t i e renden n e u e n M o m e n t in der 
E n t w i c k l u n g der Sammlungsgenese darf j e d o c h der 
t radier te situative u n d räuml iche Kontex t eines Stu­
diolo nicht auße r acht gelassen w e r d e n . Tizians u n d 
Bellinis G e m ä l d e w a r e n Bestandtei le einer größeren , 
sowohl >Artificialia< als vermut l i ch auch >Naturalia< 
u m f a s s e n d e n Sammlung 5 2 , u n d dies prägte, wie ich 
zeigen möch te , ihre Struktur . N i c h t n u r im Fall der 
>Bacchanalien< ist dies w e i t g e h e n d übe r sehen worden ; 
die generel le Vernachlässigung der gewachsenen K o n ­
texte von K u n s t w e r k e n ist j a als M a n k o unseres 
Faches bereits konstat ier t worden 5 3 . Z w a r w u r d e n Bel­
linis u n d Tizians G e m ä l d e nicht als isolierte Einzel­
bilder, sonde rn als Teil eines Zyklusses betrachte t , 
doch konzen t r i e r t e sich die Forschung pr imär auf des­
sen P r o g r a m m . Es interessierte sie folglich vorrangig 
der in tent ionale Zus tand . O h n e die B e d e u t u n g eines 
solchen initialen M o m e n t s f ü r das C a m e r i n o des Al­
fonso d'Este negieren zu wollen, müssen die G e m ä l d e 
doch auch als Teil eines gewachsenen 5 4 Sammlungs ­
kontex ts bet rachte t w e r d e n , der au fg rund einer tra­
d ie r ten u n d spezif ischen Rezep t ionsha l tung in Stu­
dioli fü r die Struktur der Bilder vermut l i ch ebenso 
wicht ig war, wie die von Equicola ins A u g e gefaßte 
Ikonographie . Die Frage: >Programm ode r N i c h t ­ P r o ­
gramm<, wie sie die Forschung au fgewor fen hat''5 u n d 
w o r u n t e r meis t die Alternat ive vers tanden wird, o b 
den Bildern allegorische oder polit ische Inhalte un te r ­
legt w e r d e n k ö n n e n ode r ob sie »nichts bedeuten« , 
greif t mith in zu kurz . M e i n e Ü b e r l e g u n g e n zur idea­
len Rezcp t ionsha l tung der G e m ä l d e m ö c h t e ich un te r 
die F o r m e l v o m »doppe l ten Vergnügen« an Bildern, 
die Sperone Speroni in die elegante F o r m u l i e r u n g 
diletto dei sensi u n d diletto dell'inteUetto kleidete, stellen 
u n d w e r d e m i t ers te rem beginnen 5 6 . 
Giovanni Bellinis >Götterfest<: Kostbarkeit und Fülle 
G e m e i n h i n beti tel t als >Götterfest<, gilt Bellinis >Ca­
polavoro< (Abb. i ) seit Edgar W i n d s E n t d e c k u n g der 
l i terarischen Q u e l l e in d e n >Fasti< als Vcrbi ldl ichung 
der M y t h e von Priapus u n d Lotis57. O v i d beschreibt in 
se inem großen Festkalender , der übe r die H e r k u n f t 
der N a m e n der römischen Feiertage u n d die mit ih­
n e n v e r b u n d e n e n Bräuche informiert 5 8 , wie es zur 
Einr ich tung des Eselsopfers a m Agonal ien tag k a m : I m 
Ansch luß an ein Fest zu E h r e n des Weingo t t e s habe 
d e m n a c h der G o t t der Gär ten , Priapus, der etwas ab­
seits schlafenden »schneeweißen« (»niveae«) N y m p h e 
Lotis nachgestell t (Abb. 6): »Froh w a r er, zog das Kleid 
von d e n F ü ß e n ihr, f ing auch schon an, a u f / G l ü c k l i ­
c h e m W e g e z u m Ziel seiner Verlangens zu gehn5 9«, als 
plötzl ich der Esel des alten Silen zu Schreien beg inn t 
u n d Lotis weckt . Priapus wird, seiner offens icht l ichen 
Gei lhe i t w e g e n z u m Gespö t t der Göt t e r u n d rächt 
sich, i n d e m er d e n Esel z u m O p f e r t i e r seiner Kult­
stätte in Lampsakus a m Hel le spon t best immt 6 0 . W e n n 
sich Bellini auch Fre ihe i ten g e g e n ü b e r Ovids Text er­
laubt hat ­ so zeigt er ke ine nächt l iche Szene, der Esel 
schreit nicht, u n d die Göt t e r reagieren nicht auf Pria­
pus ' T u n ­ so ist doch W i n d s Ident i f ika t ion der w e i ß 
gekle ide ten N y m p h e als Lotis u n d des G a r t e n ­ u n d 
Fruchtbarkei tsgot tes m i t er ig ier tem Glied ü b e r z e u ­
gend61. D o c h wirf t , wie gesehen, ein solches nicht d e n 
M a x i m e n der G a t t u n g der storia en t sprechendes 
G e m ä l d e ein P r o b l e m auf. U m Bellinis Bildplan zu 
vers tehen, ist zunächs t zu sehen, wie die ers ten A u t o ­
ren das Sujet des Bildes beze ichnen . In Roncaglias 
t 
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Verzeichnis von 1598 wird das G e m ä l d e als: »... qua­
dro di m a n o di Giovanni Bellini Veneto dove era di­
p in to u n pu t t i no che tira vino da u n a mastel l ino con 
altre figure, et u n paese fat to di m a n o di Tiziano6 2« er­
w ä h n t ; Vasari beschreibt es in der Vita Tizians aus­
führ l icher : 
».. . Alfonso di Ferrara ... volle che vi fussero anco 
delle pi t tu re di m a n o di Gian Bell ino; il quäle fece in 
un'al tra faccia u n t ino di vermigl io , con alcune bac­
canti in to rno , sonatori , satiri ed altri maschi e f e m i n e 
inebriati , ed appresso u n Sileno, tu t to i gnudo e m o l t o 
bello, a cavallo sopra il suo asino, con gente a t to rno 
che h a n n o p iene le m a n i di f ru t te e d'uve: la quäle 
opera in vero fu con mol ta diligenza lavorata e colorita, 
in tan to che e delle piü belle opere che mai facesse 
Gian Bell ino, sebbene nella manie ra de ' pann i e u n 
cer to che di tagliente, secondo la manie ra tedesca; m a 
n o n e gran fatto, pe rche imi tö una tavola d' Alber to 
D u r o f i ammingo , che di que ' giorni era stata condot ta 
a Vinezia e posta nella chiesa di San Bar to lomeo , che e 
cosa rara e p iena di m o l t e belle figure fatte a olio. 
Scrisse Gian Bell ino nel det to t ino queste parole: Ioan-
nes Beilinus Venetus p. 1514; la quäle opera n o n avendo 
po tu ta finire del tu t to , p e r esser vecchio, fu m a n d a t o 
p e r Tiz iano , c o m e piü eccel lente di tutti gli altri, acciö 
che la finisse«63. 
Beide A u t o r e n b e z e i c h n e n das G e m ä l d e also nicht 
als storia u n d e r w ä h n e n auch die Geschich te von Pria­
pus u n d Lotis nicht64 . Sie beschre iben es v ie lmehr als 
schlichte V e r s a m m l u n g verschiedener M e n s c h e n u m 
ein W e i n f a ß . Ihre H e r k u n f t aus der ant iken M y t h o l o ­
gie e r w ä h n t lediglich Vasari65. O b i h m die Pr iapus­Lo­
tis­Episode nicht b e k a n n t w a r oder ob sie i h m nicht 
der E r w ä h n u n g w e r t war, m u ß dahingestel l t bleiben. 
A u c h in Ovids N a c h e r z ä h l u n g der eigent l ichen Pria­
p u s ­ L o t i s ­ H a n d l u n g n i m m t die Beschre ibung der U r ­
sp rünge des Agonal ienfes tes j e d o c h n u r d e n zwei t en 
Teil ein; ebenso lang schildert er das eigentl iche Fest 
u n d seine Tei lnehmer . Hie r n e n n t er zunächs t »die 
Schar, die der Venus e rgeben ist« ­ das sind Pane u n d 
Satyrn ­ , des wei t e r en G ö t t i n n e n aus den Flüssen u n d 
von e insamer Flur ­ also W a l d ­ u n d Q u e l l n y m p h e n ­ , 
d e n auf e i n e m Esel anre i t enden Silen sowie Priapus66. 
D i e im G e m ä l d e dargestel l ten o lympischen Götter , 
die von J o h n W a l k e r mittels ihrer Att r ibu te als der 
Bacchusknabe , Silvanus, M e r k u r , Jupi ter , Kybele u n d 
N e p t u n sowie Ceres u n d Apol lon ident i f iz ier t w e r d e n 
konnten 6 7 , n e n n t O v i d also nicht . Das eigentl iche Fest 
beschre ib t er f o l g e n d e r m a ß e n : 
»Als sie d e n r icht igen H a i n f ü r ein f rohes Gelage ge­
f u n d e n / Hat t en , legten sie sich n iede r auf Polster aus 
Gras. Liber [d. i. Bacchus] spende te W e i n , e inen Kranz 
hat te j e d e r schon bei sich, / Wasser, das m a n m i t W e i n 
sparsam vermischt , gab der Bach. / U n g e k ä m m t 
wallte herab das H a a r e i n e m Teil der N a j a d e n , / A n ­
deren hat te die H a n d kuns t re ich die Haare gelegt. / 
Eine serviert, die ihr Kleid bis übe r die W a d e n geraff t 
hat, / Eine i m o f f n e n G e w a n d , das ihre Brüs te en t ­
blößt , / Die läßt die Schulter frei, u n d die zieht durchs 
Gras eine Schleppe, / Frei ist der zierl iche F u ß allen 
v o m lästigen Band . / So en t fachen die e inen Liebes­
glut in d e n Satyrn, / A n d r e in dir, der u m s H a u p t trägt 
e inen fichtenen Kranz; / D u auch, Silen, en tbrenns t , 
unersät t l ich in d e i n e m Begehren ; / D e i n e Lüs te rnhe i t 
ist's, die dich nicht alt w e r d e n läßt68!« 
Zwischen Bild u n d Text gibt es o f f e n k u n d i g e Ü b e r ­
e i n s t i m m u n g e n in der Schi lderung der Mischgot the i ­
ten, die O v i d m i t auffäll iger Präzision beschreibt u n d 
die Bellini mit eben solcher umse tz t : Dies zeigt sich 
besonders in der Haar t rach t der Najaden , von der eine 
natür l ich fal lendes Haar hat, der a n d e r e n »hatte die 
H a n d kuns t re ich [»arte m a n u q u e « ] die Haare gelegt«. 
D o c h ist im G e m ä l d e insgesamt eine deut l iche D ä m p ­
f u n g der von O v i d beschr i ebenen >Liebesglut< der Sa­
tyrn, Pane u n d des Silen zu beobachten6 ' ' . Sie sind ehe r 
m i t der Versorgung der im Gras l age rnden olympi ­
schen Göt t e r beschäft igt u n d t ragen h ie r fü r Porzel lan­
schalen heran , die die von Vasari eigens e r w ä h n t e n 
Früch te u n d W e i n t r a u b e n enthal ten . Die Kostbarkei t 
u n d Vielfalt der i m G e m ä l d e dargestel l ten G e f ä ß e 
springt d e m Betrachter ins Auge : N e b e n den blau u n d 
w e i ß bema l t en Porzel lanschalen, wie sie im f r ü h e n 
J a h r h u n d e r t n u r als chinesische I m p o r t w a r e existier­
ten70, u n d der im R o h z u s t a n d belassenen Keramik gibt 
es e inen kos tbaren Glaspokal , e inen Zinnbeche r , ei­
n e n Wasse rk rug sowie eine Glaskaraffe, in die der 
Bacchusknabe W e i n füllt (Abb. 7). 
Es w a r w o h l die D o m i n a n z dieses Aspekts in Ver­
b i n d u n g m i t seiner V e r w u n d e r u n g übe r ein Bacchanal 
o h n e A n z e i c h e n von Ausgelassenhei t u n d T r u n k e n ­
heit , die Giovann i de Rossi dazu b e w o g e n haben , das 
Sujet des G e m ä l d e s gänzl ich anders zu beschre iben: 
»... nella tela, altro n o n siasi volu to rappresentare , che 
le Divini tä venu te a gustare i f rut t i della terra7 '«; u n d 
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wei te r he iß t es: »Potrebbe forse alcuni in questo di-
p in to r iconoscere im allegoria in cui si voglia espri-
m e r e la necessitä, che della bevanda e del cibo h a n n o 
gli u o m i n i di q u a l u n q u e stato, o condiz ione essi sieno, 
e direi quasi una dilatazione dell 'antico det to ­ Sine 
C e r e r e et Baccho fr iget Venus ­ Volendo pensare cosi 
ogni N u m e ver rebbe a rappresentare la classe d 'uo­
m i n i cui presiede. Saturno i vecchi, Giove i potent i , 
Plu tone i ricchi A p o l l o . . . . M a r i to rno ai sogni, q u a n d o 
altro p u r e a dirvi m i resta72«. 
Sein Unvers tändnis gegenübe r e i n e m nicht rein 
narrat iv s t ruk tur ie r ten G e m ä l d e veranlaßte de Rossi 
d e m n a c h , das ant ike u n d auf Terenz z u r ü c k g e h e n d e 
Spr ichwor t » O h n e Ceres u n d Bacchus erkal tet Venus« 
als seinen Inhal t a n z u n e h m e n sowie eine Allegorie als 
t iefere Sinnschicht des Bildes zu postul ieren. Mögl ich 
w a r dies, weil i h m w e d e r Ovids >Fasti<, n o c h der Pria­
pus ­Lo t i s ­Mythos als literarische Vorlagen des G e m ä l ­
des b e k a n n t waren ; de Rossi liest die be iden Figuren 
a m rech ten Bildrand v ie lmehr als Bacchus u n d Venus. 
Seine noch zögerl ich vorge t ragene D e u t u n g w u r d e 
n u n von Jaynie A n d e r s o n aufgegr i f fen , die die Pria­
pus­Lot is ­Geschichte als Bi ld thema gänzlich ausschlie­
ßen , das antike Spr ichwor t m i t d e m von Equicola en t ­
wicke l ten Bildplan ident i f iz ieren, j a es sogar als 
>Metapher< des gesamten Zyklusses vers tanden wissen 
m ö c h t e ­ wobe i die V e r w e n d u n g des T e r m i n u s der 
M e t a p h e r bereits nicht einleuchtet7 3 . Dieser D e u t u n g 
mange l t es nicht n u r an Evidenz , d e n n in Tizians 
>Bacchanalien< spielen z u m i n d e s t die Früch te der 
Ceres ke ine Rolle74; ihr eigentl iches Prob l em läßt sich 
j e d o c h auf die Frage zuspi tzen, wie sich die syntakti­
sche O r d n u n g des Satzes » O h n e Ceres u n d Bacchus 
erkal tet Venus« in die ikonische Seinsform von Bel­
linis G e m ä l d e ü b e r f ü h r e n läßt75. W e n n g l e i c h dieses 
tatsächlich a u f g r u n d der ger ingen affekt ischen In ter ­
akt ion seines Personals das P r o b l e m der Gat tungszu ­
gehör igke i t aufwir f t , so ist doch die A n n a h m e w e n i g 
k 
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ü b e r z e u g e n d , das G e m ä l d e sei in G ä n z e allegorisch 
konst i tu ier t u n d die B e z ü g e der e inze lnen Figuren 
seien zue inande r ü b e r eine sprachlich s t ruktur ie r te 
F o r m e l gewährleis te t . D e r W u n s c h nach einer Bild­
a u s d e u t u n g im Sinne e iner >Vertextung< sowie der Po­
s tu l ierung eines u n t e r der Bildoberf läche l i egenden 
>geistigen< Bildsinns, der n u r sp rachbezogen sein 
könne , ist dieser D e u t u n g i m m a n e n t . A n de Rossis 
u n d Ander sons Ansä tzen ist j e d o c h der Hinwei s auf 
die B e d e u t u n g der landwir tschaf t l ichen P r o d u k t e im 
G e m ä l d e positiv h e r v o r z u h e b e n . A n d e r s o n k n ü p f t an 
sie eine ­ leider nicht ausgeführ te ­ Ü b e r l e g u n g be­
züglich e iner innerb i ld l ichen Allusion auf die Akti­
vi tä ten u n d das spezif ische Selbstverständnis der Este­
Familie. D i e agrikul turel len M a ß n a h m e n , die die 
H e r r s c h e r von Ferrara in der Po­Ebene d u r c h f ü h r t e n , 
schufen die Vorausse tzungen fü r die E n t w i c k l u n g der 
Region zur K o r n k a m m e r Italiens, u n d hier in kann 
durchaus ein zur bildl ichen Repräsen ta t ion geeignetes 
M o m e n t erblickt w o r d e n sein76. 
Es ist die V e r k n ü p f u n g der T h e m e n b e r e i c h e der 
reichhal t igen Natur , der Fruch tba rke i t u n d der anti­
k e n Mytholog ie , die fü r das Verständnis des G e m ä l d e s 
gerade in se inem situativen u n d r äuml ichen Kontex t 
w e i t e r f ü h r e n . In der Vielf igurigkei t des Gemäldes , der 
Zurschaus te l lung des Reich rums der N a t u r u n d in de r 
Variation im Geschi r r sind es die Kategor ien der Fülle 
(copia) u n d Vielfalt (varietä), die die Struktur des Bildes 
prägen . Dies ist auch in der zi t ier ten Textvorlage an­
gelegt, in der O v i d j a die Gegensä tze in der Gestal t der 
N a j a d e n f o l g e n d e r m a ß e n beschreibt : » U n g e k ä m m t 
wall te herab das H a a r e i n e m Teil der N a j a d e n , / A n ­
d e r e n hatte die H a n d kunst re ich die Haare gelegt«, 
w o b e i der natür l iche, ungesta l te te Zus tand m i t d e m 
durch die H a n d g e f o r m t e n (»arte manuque« ) k o n ­
trastiert wird . D o c h betr i f f t dieser Aspek t auch die 
Darste l lungsweise , die w o h l als K o m p l e m e n t z u m 
R e i c h t u m des Bildinhalts aufzufassen ist: W i e die 
t echnischen Bi ldun t e r suchungen gezeigt haben , ver­
w e n d e t e Bellini in i h m zahlreiche, sehr reine u n d 
kostbare P i g m e n t e u n d erre ichte durch e inen beson­
ders sorgfält igen A u f b a u der Lasuren das reizvolle 
C h a n g i e r e n der Farben7 7 . M i t dieser innerha lb seines 
(Euvre einzigar t igen Subtilität u n d Pracht in der Farb­
gestal tung demons t r i e r t er die g e n u i n e n Mögl ichke i ­
t en der t radit ionell als venezianische E r f i n d u n g gel­
t e n d e n Malerei m i t d e m Bindemi t t e l Öl7" fü r die 
Charak te r i s i e rung der Stoff l ichkei ten. Besonders an­
schaulich wird dies in den sp iege lnden Wel l en des 
Wasserfalls, d e n Licht ref lexen der Glasgefäße, der 
quasi sieht­ u n d füh lba ren Frische des Obstes , d e n 
g länzenden Porzel langlasuren u n d d e n fe inen H a a r e n 
der N y m p h e n 7 9 . Vermut l ich liegt hier auch die Ursa ­
che fü r Tizians partiel le Ü b e r m a l u n g des H i n t e r g r u n ­
des8": Er paß te ihn nicht n u r d e n Landschaf ten seiner 
e igenen >Bacchanalien< an, s o n d e r n steigerte auch die 
Pracht des G e m ä l d e s an sich. N u n variiert die B a u m ­
reihe, die i m ur sp rüng l i chem Bildzus tand die Figu­
r e n g r u p p e m o n o t o n hin te r f ing (Abb. 8), m i t der vir­
tuos gemal ten , prachtvol len Felslandschaft . So sind 
durch die Fülle des v e r w e n d e t e n Lapislazuli81, dessen 
mater ie l ler W e r t d e m zei tgenössischen Bet rach te r so­
for t b e w u ß t g e w o r d e n sein m u ß , die Pracht u n d der 
W e r t des G e m ä l d e gesteigert , u n d gleichzeit ig ist die 
Vielfalt in der Gesta l tung der Landschaf t erreicht . U n d 
in der W a h l von copia u n d varietä als p r ä g e n d e n d e n 
St ruk tu rp r inz ip ien wird auch der G r u n d fü r die Ein­
b l e n d u n g der Pr iapus­Lot i s ­Geschichte in die Schilde­
r u n g eines Götter fes tes l iegen: Sie dient der B e l e b u n g 
de r starren Bildstruktur . 
Diese Aspekte sind fü r die B e t r a c h t u n g der G e ­
mälde in i h r em Kontex t deswegen wichtig, weil die 
Kategor ien copia u n d varietä auch die Gestal t einer 
S a m m l u n g in der Renaissance prägten . Die von M e n ­
schenhand gefer t ig ten >Artificialia< u n d die von g ö t t ­
licher Hand< geschaf fenen >Naturalia< interessier ten j a 
wenige r als Einzels tücke, als v ie lmehr in der K o m b i ­
na t ion m i t d e m Ziel ihrer wechselsei t igen Ste igerung 
u n d Kontras t ie rung. Es w a r Sinn u n d Z w e c k der 
S a m m l u n g e n , d e n >Makrokosmos im Mikrokosmos< 
zu spiegeln, die Mannigfa l t igkei t der S c h ö p f u n g sym­
bolisch u n d repräsentat iv abzub i lden u n d m i t d e n 
K u n s t w e r k e n in B e z i e h u n g zu setzen8 2 . G e n a u auf 
dieses S a m m l u n g s k o n z e p t reagiert nicht n u r die Aus­
sta t tung des R a u m s durch die K o m b i n a t i o n der Gat ­
t u n g e n Malere i u n d Skulptur , s o n d e r n eben auch Bel­
linis >Götterfest<, u n d zwar mittels der Pracht der i m 
Bild v o r g e f ü h r t e n Gegens tände , wie der chinesischen 
Porzellanschalen8 3 , der Vielfalt in der Figurat ion sowie 
der Per fek t ion in der A u s f ü h r u n g u n d der Kostbarkei t 
des Malmaterials8 4 . Bellinis G e m ä l d e demons t r i e r t 
mensch l i che Kunst fer t igkei t u n d spiegelt so gött l iche 
Schöpferkraf t . D a m i t erfül l t es sowohl d e n n e u e n A n ­
spruch an die Aussta t tungss tücke in S a m m l u n g e n , die 
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eben nun von Kunstwerken dominiert waren, als es 
auch die >alten< Anforderungen an die Objekte einer 
Universalsammlung bedient. Letzteres nicht nur, weil 
es deren Inhalte abbildet, sondern weil es mit genuin 
künstlerischen Mitteln quasi ein Komplement zu 
ihnen schafft. Denn auch die äußerst kostbaren Pig­
mente, derer sich Bellini bediente, sind ja nichts ande­
res als Erdmaterialien, entsprechen mithin den >Natu­
ralia< einer Sammlung; doch entfalten sie ihre Pracht 
erst durch die schöpferisch­formende Hand des 
Künstlers. So ist es also die Kunst, die die Schönheit 
der Natur hervorzulocken imstande ist. 
Wie bereits die antike Poetik­ und Rhetoriktheorie 
ausführte, zielen die Kategorien copia und varietä auf 
das diletto des Betrachters85. Auch für die frühneuzeit­
liche Dichtungstheorie ist varietä das dominante ästhe­
tische Prinzip, das die angenehme, erfreuende Wir­
kung erzeugt, und dies gilt sowohl für Gestaltung des 
Stoffes, als auch für die literarische Technik86. In Al­
bertis grundlegenden Ausführungen zur variatio und 
copia in der Malerei werden diese Kategorien explizit 
an das Rezeptionsziel der >volupta< geknüpft87, und 
Sperone Speroni bindet gerade die »varietä dei colori« 
an das »diletto dei sensi«88. Dies scheint auch die ad­
äquate Rezeptionsform für Gemälde in einer privaten 
Sammlung gewesen sein; so soll Alfonso d'Este selbst, 
seinem Biographen Bonavenura Pistofilo zufolge, »di­
lettosi nei quadri«, und Mario Equicola hebt mit Be­
zug auf Isabellas Grotta gleich mehrfach auf die durch 
die Sammlung und die Ausstattung des Raumes be­
dingte »Sättigung« des Auges ab8'J. Auch Filarete schil­
dert in seinem Architekturtraktat wie die in einem 
Studiolo aufbewahrten Kunstwerke infolge ihrer tech­
nischen und handwerklichen Perfektion das »piacere 
al viso« erzeugten, und er macht hierfür gerade die 
Vielfalt ihrer Materialien verantwortlich: »... chi 
d'oro, e chi d'argento e chi di bronzo e chi di pietre 
fine e chi di marmo e d'Altre materie, che sono mera­
viglioso cose a vedere; le quali la dignitä loro e tanta, 
che solo a vedere quelle immagine scolpite in quel 
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ronzo, non he in oro et in argento et in altre pietre 
degnie [danno piacere]; tanto e la eccellenza loro, che 
commuovano grandissima voluttä e piacere al viso«'"1. 
Wie seine Schwester Isabella hatte sich Alfonse» 
d'Este mit dem Sujet eines Götterfests und den übri­
gen Bacchanalien Themen der antiken Mythologie 
für sein Studiolo gewählt. Diese Wahl wird sich mit 
seiner Absicht begründen lassen, sich »mit Antike« 
zur Demonstration eigener Bildung und zur Uber­
höhung des eigenen Lebensbereichs zu umgeben. In 
der Verknüpfung der Szenen des Feierns, der Ausge­
lassenheit, der Liebe und des Rausches beschreiben 
insbesondere Tizians >Bacchanalien< eine utopische 
Gegenwelt, sind sie Entwürfe idealer Seinsvorstel­
lung ­ »gemalte Wunschträume, die den zivilisatori­
schen Zwängen der eigenen Situation einen erträum­
ten Zustand der Harmonie und der Freiheit in der 
Natur mit all ihren dionysischen Reizen entgegensetz­
ten91«. 
Tizians Gemälde nach Ekphrasen: Bild und Text im Dialog 
Die angesprochenen Themenbereiche sind auch für 
die Struktur und Bildsprache der drei >Bacchanalien< 
von Tizian wichtig, doch kommt in ihnen noch ein 
Aspekt hinzu. Den Gemälden liegen nämlich antike 
Textquellen zugrunde, die einer besonderen literari­
schen Gattung angehören, und zwar der Ekphrasis. Es 
sind also Beschreibungen antiker Gemälde, die Tizian 
quasi in Malerei retransformierte92. Die Referenz auf 
die Antike, die, wie gesehen, die Sammlung des Ca­
merino und die Themen der Bilder von Bellini und 
Dossi prägte, realisiert sich hierdurch noch auf einer 
weiteren Ebene. Durch die Rolle der antiken Malerei 
als Leitbild und als stetes Imaginationspotential für die 
Maler der Renaissance erhalten Tizians Gemälde eine 
selbstbezügliche Dimension. Sie wird noch durch die 
besonderen Konstitutionsbedingungen der nach Ek­
phrasen entstandenen Bilder verstärkt, weil diese sich 
nämlich nicht in der ­ wie weit auch immer innovati­
ven ­ Umsetzung einer Textvorlage erschöpfen, son­
dern den Prozeß der Gestaltwcrdung offenlegen. 
Denn der Rezipient kann und soll sogar nachvollzie­
hen, wie der Maler mit seinen Quellen verfahren ist; 
d. h. konkret, wie er einen Text, der selbst die Dar­
stellung einer Darstellung ist, wiederum in eine Dar­
stellung überführt hat. Hierdurch schiebt sich auf 
raffinierte Weise die Künstlerinstanz in die Wahrneh­
mung des Rezipienten; gleichzeitig wird der Anreiz 
geschaffen, nicht nur über die jeweilige Inventionslei­
stung von Dichter und Maler, sondern auch über die 
spezifischen Medialitäten von Text und Bild zu reflek­
tieren. Und damit ist auch das Thema des Paragone 
zwischen Malerei und Poesie aufgerufen ­ jedoch we­
niger im wörtlichen Sinne eines Wettbewerbs, als viel­
mehr im Sinne einer Denkform oder eines Denk­
musters bzw. ­ in der verbalen Artikulation ­ als einer 
Sprechweise. 
Das >Venusfest< (Abb. 9) und das >Bacchanal der 
Andrien (Abb. 11) basieren auf Ekphrasen des Phi­
lostrat93. Das mit >Eroten< betitelte Werk beschreibt 
Philostrat ausführlich: 
»Sieh nur, Liebesgötter lesen Äpfel! Wenn es aber 
viele sind, wundere dich nicht, denn sie sind Nym­
phenkinder, die alle Menschen beherrschen, viele um 
des vielen willen, wonach der Menschen Sinn steht; 
der himmlische Eros aber soll im Olymp über dem 
Leben der Götter walten. Hast du nichts von dem 
Wohlgeruch verspürt, der den Garten erfüllt, oder 
riechst du noch nichts? Höre nur gut zu! Mit meinen 
Worten nämlich wird auch der Duft der Äpfel zu dir 
kommen! Baumreihen laufen hier gerade hin; man 
kann sich frei zwischen ihnen ergehen, und zartes 
Gras bedeckt die Gänge, so weich, daß man wie auf 
einem Lager auf ihm ruhen mag. An den Spitzen der 
Zweige locken Äpfel, goldene, rotbäckige und son­
nenfarbige, dem ganzen Schwärm der Eroten zur 
Ernte. Ihre Köcher sind nun mit Gold verziert, golden 
auch in ihnen die Pfeile; alle haben die Waffen abge­
nommen und rings an die Apfelbäume gehängt, und 
nun fliegen sie unbeschwert dahin; die bunten 
Röckchen mit ihren tausend Farben liegen im Grase. 
Auch Kränze tragen sie nicht auf dem Kopf, denn ihr 
Haar genügt ihnen. Ihre Flügel, dunkelblau, purpurn, 
auch golden bei einigen, schlagen beinahe wirklich die 
Luft in melodischem Klang. Und erst die Körbchen, 
worin sie die Äpfel sammeln! Wie reich sind sie mit 
Sardonyx eingefaßt, wie reich mit Smaragd! Und ech­
ten Perlen! Ihre Ordnung und Fassung muß als Werk 
des Hephaistos gelten. Leitern für die Bäume aber 
brauchen sie nicht von ihm, denn sie fliegen hoch bis 
zu den Äpfeln selbst hinaus. 
Und um nicht von den tanzenden zu reden oder 
von den umherlaufenden oder den Schläfern oder da­
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von, wie es ihnen beim Hineinbeißen in die Äpfel 
schmeckt, wollen wir sehen, was diese hier eigentlich 
bedeuten! Denn schau nur, die vier schönsten Liebes­
götter haben sich leise von den anderen fortgemacht, 
und zwei davon werfen einander einen Apfel zu; vom 
zweiten Paar aber schießt der eine mit dem Bogen 
nach dem andern, der aber schießt zurück, und doch 
liegt in ihren Mienen keine Drohung, vielmehr bieten 
sie einander sogar die Brust, damit hier die Pfeile ir­
gendwo eindringen. Ein hübsches Rätsel! Sieh nur, ob 
ich den Maler recht verstehe! Das bedeutet Liebe, 
mein Junge, und Verlangen nacheinander. Die einen 
nämlich, die mit dem Apfel spielen, beginnen sich zu 
verlieben, weshalb der eine den Apfel küßt, bevor er 
wirft, und der andere ihn mit offenen Händen auf­
fängt, natürlich um ihn selbst zu küssen, falls er ihn 
Tizian, Venusfest. Madrid, Prado 
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hascht, und dann zurückzuwerfen. ... Jene nun im 
Kreis der vielen Zuschauer sind hitzig aneinanderge­
raten, und eine Art Ringkampf nimmt sie gefangen. 
Ich will auch das Ringen beschreiben, denn auch 
darum bittest du sehr. Der eine hat seinen Gegner ge­
faßt, nachdem er ihn von hinten angeflogen hat, packt 
ihn mit würgendem Griff und umschließt ihn mit den 
Schenkeln; der aber gibt nicht auf, sondern stemmt 
sich ein, steht aufrecht und sucht den Würgegriff zu 
lösen, indem er einen Finger verdreht, worauf die 
übrigen aufgehen und ihren Griff lösen müssen. Dem 
Gepeinigten tut es weh, und er beißt seinen Gegner 
ins Ohr. Darüber sind die Eroten, die zusehen, em­
pört, weil er unfair kämpft und die Regeln verletzt 
und sie werfen ihn zur Strafe mit Äpfeln. 
Auch der Hase dort soll uns nicht entwischen: wir 
wollen ihn mit den Eroten jagen. Dieses Tier . . . jagen 
sie kreuz und quer und scheuchen es, einer durch 
Händeklatschen, der andere durch lauten Schrei, ein 
dritter, indem er seinen Mantel schwenkt, und die 
einen fliegen schreiend über das Tierchen hin, andere 
folgen seiner Spur zu Fuß; der da nahm einen Anlauf, 
um sich darauf zu werfen, das Tier aber schlug einen 
Haken; der da ist hinter dem Lauf des Hasen her, und 
einem anderen, der ihn schon gepackt hatte, ist er wie­
der entschlüpft. Da lachen sie nun und sind hingepur­
zelt, der eine auf die Seite, der andere auf die Nase, die 
dort rücklings, und alle zusammen wie man eben fällt, 
wenn man fehlgreift. Keiner aber schießt mit dem 
Pfeil, sondern sie suchen ihn lebend zu fangen, als 
liebstes Tier für Aphrodite.... Siehst du die Grotte un­
term Fels, aus der tiefblaues Wasser, frisch und süß, 
hervorrieselt und sogar durch Rinnen zur Bewässe­
rung der Apfelbäume geführt wird? Dort denke dir 
Aphrodite ... Aber auch der Silberspiegel, die vergol­
dete Sandale dort und die goldenen Spangen, all dies 
hängt nicht sinnlos da, sondern spricht sich als Aphro­
dites Eigen aus, und das ist auch beigeschrieben und 
gesagt, es seien Geschenke der Nymphen. Aber auch 
die Liebesgötter bringen Erstlinge der Äpfel dar, und 
im Kreise stehend beten sie, ihr Garten möge schön 
bleiben94!« 
Tizian folgt in seinem >Venusfest< der Ekphrasis ge­
nau95. Die einzelnen Sequenzen des Textes, nämlich 
die Hasenjagd, der Ringkampf, die Ernte und die Lie­
besspiele der Erotenpaare, lassen sich im Gemälde 
exakt wiederfinden. Die Vielzahl lieblicher Figuren in 
verschiedenen Stellungen und Haltungen, ist es, die 
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Vasari - n e b e n der Sorgfalt in der A u s f ü h r u n g ­ der 
E r w ä h n u n g fü r W e r t erachtet , u n d auf sie f ü h r t er das 
piacere des H e r z o g s an diesem G e m ä l d e zu rück 
(Abb. io)96. M e h r als alle ande ren W e r k e i m C a m e r i n o 
folgt das >Venusfest< dami t den ästhet ischen M a x i m e n 
der variatio u n d copia, die auch fü r d e n Text konst i tut iv 
sind, u n d m a n wird a n n e h m e n k ö n n e n , daß es dieser 
Aspek t war, der d e n Ausschlag fü r die W a h l genau 
dieser l i terarischen Vorlage gegeben hat. A b e r auch 
ü b e r die a n d e r e n f ü r e ine Studiolo­Aussta t tung ad­
äqua ten Paramete r ver füg t das >Venusfest<: die Far­
benprach t in den Ero tenf lüge ln u n d d e n Stoffen i m 
Vordergrund , die präzise Schi lderung der Stoffl ichkei­
t en im Inkarna t u n d in den H a a r e n der Ero ten sowie 
schließlich der Mater ia l re ich tum e twa in d e n m i t 
Edels te inen bese tz ten Körben . G e m e i n s a m m i t der 
Original i tä t des Sujets u n d den del ikaten F i g u r e n m o ­
tiven, die auch der w i e d e r h o l t e n Bet r ach tung Anre iz 
bieten, sind sie fü r die Evoz ie rung des diletto sensualc 
des Betrachters verantwort l ich . 
D i e Präzision in der U m s e t z u n g der Ekphrasis w a r 
in diesem Fall sinnvoll, doch ist sie f ü r die angestrebte 
Rezep t ionsha l tung nicht unabdingbar 9 7 ; im B a c c h a ­
nal der A n d r i e n (Abb. n ) er laubt sich Tizian näml ich 
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eine Reihe von Freiheiten bei der Umsetzung der 
>Andrier<-Ekphrasis des Philostrat: 
»Der Weinstrom auf der Insel Andros und die vom 
Flusse trunknen Andrier sind Gegenstand des Bildes. 
Denn durch die Macht des Dionysos spaltet sich für 
die Leute von Andros die weinträchtige Erde und sen­
det ihnen einen Strom herauf. Wenn du an Wasser 
denkst, ist er gar nicht groß, wenn aber an Wein, so ist 
der Fluß gewaltig und göttlich . . . . 
Das singen sie wohl den Frauen und Kindern zu­
gleich vor, bekränzt mit Efeu und Eibe, teils auf beiden 
Ufern tanzend, teils hingelagert. Vermutlich ist auch 
dies Inhalt ihres Gesanges ... Dergleichen glaube 
auch wirklich einige singen zu hören, deren Stimme 
vom Weingenuß schon schwankt. 
Was man aber sieht im Bilde, ist dies: Der Flußgott 
ruht auf einem Lager von Trauben und gießt unge­
mischt seine Quelle aus; seine Gestalt ist von schwel­
lender Fülle; Thyrsosstäbe sind rings um ihn wie Röh­
richt am Wasser aufgeschossen. Verläßt man aber das 
Land mit seinen Trinkgelagen, begegnen uns schon an 
der Mündung Tritonen, die mit Muscheln Wein 
schöpfen. Und teils trinken sie ihn, teils sprudeln sie 
ihn empor, und manche Tritonen sind schon trunken 
und tanzen. Auch Dionysos segelt zum Trinkfest auf 
Andros; sein Schiff liegt bereits im Hafen und führt in 
bunter Fülle Satyrn, Bakchantinnen und Silene, soviel 
es ihrer gibt. Auch den Gott des Gelächters und den 
des Schwärmens, beide voll Heiterkeit und Lust am 
Zechen, bringt er mit, um sich den Fluß recht köstlich 
schmecken zu lassen«98. 
In Tizians Gemälde ist es nur das Rahmenthema, 
das mit Philostrats Ekphrasis übereinstimmt: Es zeigt 
ein Fest am Ufer eines Flusses, auf dem getrunken, ge­
tanzt und gesungen wird. Aus dem Wasser wird mit 
vielgestaltigen Karaffen und Kannen Wein geschöpft. 
In einiger Entfernung lagert auf einem Hügel der 
Flußgott auf einem Traubenbett; Dionysos, der in der 
Ekphrasis bereits Einzug auf Andros gehalten hat, ist 
im Bild erst im Anlanden begriffen'". Vor den Flöten­
spielerinnen, von denen eine diskret die Signatur des 
Malers auf ihrem Untergewand trägt1"", liegt ein No­
tenblatt mit der Notierung eines Trinklieds"". Zwei 
signifikante Figuren im Gemälde sind freie Erfindun­
gen Tizians: der urinierende kleine Junge, der sein 
Hemdchen hebt, und die ausgestreckt liegende nackte 
Bacchantin mit geleerter Trinkschale. Beide sind of­
fenkundig >Kunstfiguren<, von denen Paolo Pino for­
derte, daß sich für die »perfezzion dell'arte« zumin­
dest eine in einem guten Gemälde befinden müsse102, 
und sie sind es auch, die Roncaglia und Vasari in die­
sem Bild der Erwähnung für Wert erachten1"3. Mit der 
Geste des angewinkelten Arms, auf dem der Kopf der 
Schläferin ruht, wird Tizian nicht nur ein antikes Mo­
tiv zitiert haben104, er hat durch die Positionierung die­
ser Figur in der rechten unteren Bildecke offensicht­
lich auch seinen ehemaligen Lehrer Bellini ausstechen 
wollen ­ fällt doch die Parallelität zur Lotis im >Göt­
terfest< dem Betrachter unmittelbar ins Auge (Abb. 6). 
Nicht nur an Laszivität und Sinnlichkeit übertrifft Ti­
zians Bacchantin Bellinis Lotis bei weitem; durch ihre 
Lage nahe der Bildgrenze, durch die sie dem Betrach­
ter im Wortsinn nahe gerückt ist, sowie durch ihre Ge­
staltung im höchsten malerischen rilievo evoziert sie 
auch weit mehr als ihr Vorbild jenen wirklichkeits­
nahen Eindruck, den Vasari an ihr hervorhebt: Die 
»donna nuda« sei »tanto bella, che pare viva105«. Dies 
ist die entscheidende Voraussetzung ihrer offenkundig 
angestrebten erotischen Wirkung, die das diletto dei 
sensi des Betrachters erzeugt. 
Daß eine solche Wirkung tatsächlich intendiert ist, 
belegt eine Reihe von Zeugnissen für die Wirk­
mächtigkeit erotischer Bilder im Cinquecento; zwei 
gänzlich verschieden perspektivierte seien hier zi­
tiert106: In seiner Schrift über den Bilderkult und die 
Bilderverchrung von 1552 verdächtigt Ambrogio Ca­
tarino Politi jene Prälaten, die Gemälde mit mytho­
logischen Sujets sammelten, der Idolatrie. Ihre Argu­
mente ­ sie sammelten solche Bilder »zur Ergötzung 
und zur Erinnerung an die Alten und um ihre Kennt­
nisse der Künstler zu beweisen« [»spectaculi & me­
moriae antiquorum gratia, & ostentandi artificum pe­
ritiam«] ­ läßt er nicht gelten: Die nackten Glieder 
der Venus und Diana sowie die unsittlichen Um­
triebe der Bacchantinnen provozierten durchaus die 
»Lüsternheit des Auges« [»libidinem ... spectantium 
oculos«107]. Kann die von den Prälaten beschriebene 
Rezeptionshaltung als idealtypische für Gemälde mit 
antik­mythologischer Thematik gelten, so fokussiert 
Politi ihr Wirkpotential, das ihm im Kontext seiner 
Abhandlung problematisch erscheint. Ganz anders 
Lodovico Dolce, der in seiner Ekphrasis zu Tizians 
»Venus und Adonis« (1554/55; Abb. 12) die sexuelle 
Erregung des Betrachters für ganz selbstverständlich 
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erachtet: »... niuno cosi affreddato da gli anni, o si 
duro di complessione, che non si senta riscaldare, in-
tenerire, e commoversi nelle vene tutto il sangue«108. 
Anspielend auf eine von (Pseudo-)Lukian kolpor­
tierte Anekdote, derzufolge sich ein junger Mann 
nachts im Tempel von Knidos versteckte und sich an 
der Venus­Statue des Praxiteles verging (»an ihr ei­
nen Fleck hinterließ«), pointiert Dolce im folgenden 
Satz die paradoxale Dialektik um die Wirklichkeits­
fiktion der Malerei und spielt sie als Trumpf für die 
ungleich größere emotionale Wirkung der Malerei 
gegenüber der Skulptur aus: »Ne e maraviglia, che se 
una statua di marmo pote in modo con gli stimoli 
della sua bellezza penetrar nelle midolle d'un gio­
vane, ch'ei vi lasciö la macchia: hör, che dee far que­
sta, che e di carne; ch'e la beltä istessa; che par, che 
spiri«""? ­ was solle dann Tizians Venus bewirken, 
die aus Fleisch und die Schönheit selbst sei und die 
zu atmen scheine? 
Doch zurück zu Tizians Gemälden für das Came­
rino, die nun auch in bezug auf das andere diletto, näm­
lich dasjenige des intelletto, betrachtet werden sollen; 
dabei möchte ich von der Frage ausgehen, worin der 
Grund für die Wahl von Ekphrasen als Textvorlage 
der Bilder liegt. Er besteht wohl im autoreferentiellen 
Potential dieser Gattung, in der nicht nur die Wahr­
nehmung der Kunstwerke, sondern auch deren Trans­
formation in die beschreibende Sprache thematisiert 
wird"0. Denn ein Strukturprinzip einer Ekphrasis ­
und insbesondere Philostrats >Eroten< können hierfür 
als Beispiel dienen ­ besteht in der (spielerischen) Ne­
gation ihrer Konstitutionsbedingungen: Indem die 
Ekphrasis die Beschreibung des Kunstwerks nicht als 
solche zu erkennen gibt, sondern das, was im Bild dar­
gestellt ist, in Handlungssequenzen aufgelöst schildert, 
gibt sie vor, dieses ereigne sich im Moment der Erzäh­
lung. Ein anderes konstitutives Moment besteht in der 
Überschreitung der medialen Möglichkeiten der 
Sprache; sie wird dadurch plausibel gemacht, daß eine 
analoge Trangression der medialen Bedingungen auch 
an den beschriebenen Gemälden konstatiert wird. So 
schreibt Philostrat diesen ja synästhetische Fähigkeiten 
zu. Neben dem Gesichtssinn sprächen sie auch sein 
Gehör (»dergleichen glaube auch wirklich einige sin­
«9h 
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gen zu hören«) , se inen Geruchss inn (»hast du n o c h 
nichts von d e m W o h l g e r u c h verspürt«) u n d se inen 
Tastsinn (»wir wol len ihn [den Hasen] m i t den Ero ten 
jagen«) an. D o c h allein die Sprache des Dichte rs ist 
dazu imstande , d e m Rez ip ien ten der Ekphrasis , der 
das G e m ä l d e j a nicht sieht, diesen Eind ruck zu ver­
mi t te ln : » H ö r e n u r gut zu! D u r c h m e i n e W o r t e 
[»metä toü lögou«] näml ich wird auch der D u f t der 
Äpfe l zu dir kommen« 1 1 ' . 
D i e B e t o n u n g der ga t tungsüberschre i t enden Fähig­
ke i ten des Bildes durch den Dich te r ist also zugleich 
ein verhül l tes Lob seiner e igenen l i terarischen Lei­
s tung. Diese bes teh t in der Evoz ie rung des beschrie­
b e n e n G e m ä l d e s samt seiner synästhet ischen Qual i tä t 
vor d e m i n n e r e n A u g e des Betrachters , folglich der 
(virtuellen) Ansprache seines Gesichtssinns: »Sieh 
nur« [idoü] schreibt Philostrat prog rammat i s ch im ein­
le i t enden Satz. Diese >An­schau­lichkeit< der Sprache 
ist m e h r als n u r ein gat tungsspezif ischer Topos; sie ist 
höchstes Qua l i t ä t smerkma l fü r eine Poetik, die rhe to ­
risch f u n d i e r t war112. Das Verfahren eines Dichters , das 
Gesagte bzw. Geschr i ebene d e m Rez ip ien ten in Vor­
stel lungsbi ldern >vor A u g e n zu stellen<, so daß dieser 
sich als >Augenzeuge< eines vor i h m e re ignenden G e ­
schehens fühl t , w u r d e seit Aristoteles als unabd ingba r 
f ü r e inen wirkungso r i en t i e r t en Litera turbegr i f f ver­
s tanden u n d m i t d e m Begri f f der enargeia beze ichne t . 
Als eine diesen Effek t le is tende Qual i t ä t der Sprache 
w a r die enargeia f ü r fast alle l i terarischen G a t t u n g e n 
konst i tut iv, u n d dies galt natür l ich in besondere r 
Weise f ü r die qua de f in i t i onem m e n t a l e Bilder evo­
z ie rende Ekphrasis113. E r z e u g t wird die vergegenwär t i ­
gende Kraf t der Sprache durch die V e r w e n d u n g der 
präsent i schen Erzäh l fo rm, die direkte Ansprache des 
Rez ip ien ten u n d durch die detail l ierte Beschre ibung, 
w i e sie Philostrat gerade f ü r stoffl iche P h ä n o m e n e 
einsetzt: ».. . zartes Gras bedeck t die Gänge , so weich, 
daß m a n wie auf e i n e m Lager auf i h m r u h e n mag. ... 
locken Apfel , goldene, rotbäckige u n d sonnenfa r ­
bige « m . 
Sinnliche Präsenz u n d Evidenz in der Dars te l lung 
sind also das Ziel fü r beide G a t t u n g e n : die D i c h t k u n s t 
u n d die ant ike Malerei . Für le tztere b e z e u g e n es nicht 
n u r ind i rek t die Ekphrasen , sonde rn auch die Schrif­
t en ü b e r die Malere i w i e e twa Plinius' N a t u r g e ­
schichte115. G e r a d e aus der Perspekt ive der F r ü h e n 
N e u z e i t m i t i h r e m paragona len Kunstvers tändnis her ­
aus betrachte t , w a r die A u f g a b e des Dichte rs e iner 
Ekphras is dami t nicht n u r als ein Ansporn , s o n d e r n 
auch als ein W e t t e i f e r n m i t d e m Male r u m Evidenz 
u n d Präsenz in der Dars te l lung zu vers tehen, u n d da­
m i t auch als ein W e t t e i f e r n u m die h ö h e r e Leistungs­
fähigkei t des W o r t e s g e g e n ü b e r d e m Bild116. 
Die Aufgabe an d e n Maler, der diese Ekphrasen n u n 
w i e d e r z u m Bild zu m a c h e n hatte, ze ichne t sich vor 
diesen H i n t e r g r u n d u m s o k o m p l e x e r ab: Er hat te sich 
d e m »virtuellen Paragone« zu stellen u n d seiner D a r ­
stel lung eine solche Lebend igke i t u n d vergegenwär t i ­
gende Kraf t zu ver le ihen, daß auch sein G e m ä l d e alle 
Sinne des Betrachters anspricht; u n d dies nicht n u r 
übe r den Bildinhal t ­ also z .B . das Notenb la t t , das auf 
die Mus ik im Bild verweis t ­ , sonde rn qua Darstel ­
lungsweise. Sie m u ß b e i m Bet rach te r den Eind ruck 
e rzeugen , als w ü r d e i m Bild gesungen w e r d e n . Diese 
Potenz eines G e m ä l d e s galt im Kunstdiskurs der Zei t 
als Quali tätsmerkmal 1 1 7 , u n d dies ist sicherlich im all­
g e m e i n e r e n anthropologisch­kul tu re l len Z u s a m m e n ­
h a n g zu sehen, in d e m der Visus fü r die Erfahrbarke i t 
der W e l t n o c h nicht die D o m i n a n z übe r alle ande ren 
Sinne hat te wie in der M o d e r n e " 8 . D i e Kategor ien der 
varietä u n d copia, die körper l i che B e w e g u n g , die sinne­
ansprechende Farbigkei t u n d schließlich die im male ­
r ischen rilievo erzeugte körper l i che Prägnanz der Fi­
gu ren k ö n n e n in diesem Sinne als Mit te l f ü r eine der 
ant iken Malere i u n d der anschaul ichen ant iken Poesie 
adäquate Bildsprache vers tanden werden" 9 . U m auf 
die G e n e s e von S a m m l u n g s r ä u m e n z u r ü c k z u k o m ­
m e n : A u c h hier in manifes t ie r t sich der interessante 
P r o z e ß der >Verschiebung<, w i e er sich vielleicht be­
ze ichnen läßt: D e n n auch ein solches von G e m ä l d e n 
n a m h a f t e r Maler domin ie r t e s Studiolo wie das Ferra­
reser C a m e r i n o bed ien t die »alten« A u f g a b e n eines 
R a u m s , der eine sich an alle Sinne r i ch tende S a m m ­
lung beherberg t . In diesem Z u s a m m e n h a n g wird auch 
der Hinwei s auf die aktive A u s ü b u n g der Musik durch 
Alfonso in diesem R a u m wichtig, weil er eben die ge­
n u i n e Aufgabe des R a u m s in der St imul ie rung der 
Sinne deut l ich macht . Bleib t abschl ießend zu f ragen, 
wie sich Tizians Bacchus . und A r i a d n e ­ G e m ä l d e 
(Abb. 13) in diesen Kontex t fügt . 
D i e Geschich te von Bacchus ' B e g e g n u n g m i t Ari­
adne, der von T h e s e u s auf der Insel Naxos zu rückge ­
lassenen Tochte r des Minos , erzäh len Philostrat, Ca­
tull u n d Ovid ; le tzter in d e n >Metamorphosen<, der 
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Ariadne-Epistel der >Heroiden< und in der >Ars ama-
toria120<. Die Inventions-Leistung Tizians, der nach der 
Fertigstellung des >Venusfests< dem Herzog von Fer-
rara diesen Mythos verbildlichen sollte, bestand also in 
der Wahl einer für die bildliche Umsetzung geeigne­
ten Version, wie auch deren für die Visualisierung ge­
eigneten Handlungsmoments121. Catulls 64. Gedicht 
gilt als Tizians wichtigste Vorlage; für die Figuren des 
Thiasos hat er Ovids mit >Bacchus und Ariadne< über­
schriebenen Abschnitt in der >Ars amatoria< Anregun­
gen entnommen122. Das auch als >Epithalamium< 
(Hochzeitslied) bezeichnete Lied des Catull gehört 
der mit besonderem Anspruch verknüpften literari­
schen Gattung des Kleinepos an123. Im Kreis der sog. 
>Neoteriker< um Catull hatte jeder dieser »jungen 
Dichten ein solches Epyllion zu verfassen, das im Ur­
teil der Kollegialen als Höhepunkt seines literarischen 
Schaffens galt. Catulls hierfür als exemplum fungieren­
des 64. Gedicht weist denn auch eine forciert kunst­
volle Struktur auf. Sein Rahmenthema bildet die 
Hochzeit des Helden Peleus mit der Meeresgöttin 
Thetis, in die als Kontrapunkt die Erzählung von 
Ariadne und Bacchus verwoben ist. Diese Einfügung 
wird als Beschreibung der bildlichen Darstellungen 
einer Decke, die das prunkvolle Ehebett des Hoch­
zeitspaares schmückt, plausibel gemacht. Mit den Ver­
sen: »Diese Decke, durchwebt mit vergangener Zeiten 
Gestalten, / Zeigt mit erstaunlicher Kunst der Heroen 
heldische Taten124«, hebt die Beschreibung an; an 
ihrem Ende ­ nach über 200 Versen ­ heißt es analog: 
»Die mit solchen Bildern herrlich prangende Decke / 
Hüllte das Brautbett ein in reich ausladender Fülle. / 
Als die thessalische Jugend sich hatte am Staunen ge­
sättigt ...ß5«. Auch bei der Textvorlage für Tizians Ba­
chus und Ariadne­Gemälde handelt es sich also um 
eine Ekphrasis, die wie das älteste Beispiel ihrer Gat­
tung, nämlich Homers Schild­Beschreibung, in ein 
Epos eingefügt ist. Der Kontext des Paragone und da­
mit der höchste Anspruch an den Dichter und an den 
Maler, der den Text wieder in die bildliche Darstel­
^Jtet 
13 Tizian, Bacchus und Ariadne. London, National Gallcry 
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lung zu ü b e r f ü h r e n hat, wird durch Catulls Preisung 
des W e r k s als »mira arte« bereits aufge ru fen . Die Ar­
tifizialität u n d die selbstbezügliche D i m e n s i o n der Ek­
phrasis des Catul l ist im Vergleich m i t d e n Ekphrasen 
des Philostrat n o c h gesteigert . D e n n sie ist vollständig 
in die Schi lderung einer H a n d l u n g aufgelöst; ihre 
St ruk tur ist überdies sehr verschachtel t : In die Erzäh­
lung übe r die von T h e s e u s verlassene Minos­Tochte r 
samt i h r e m großen K l a g e m o n o l o g (Verse 52­76 u n d 
132­201) füg t Catul l die Schi lderung der Vorgeschichte 
v o n T h e s e u s u n d Ariadne ein (77­115), wechse l t zur 
Erzäh lung der Vorgeschichte von T h e s e u s u n d Aigeus 
(202­248), k e h r t schließlich zu rück zu Ariadne u n d 
schildert die A n k u n f t von Bacchus (249­264). N i c h t 
n u r die T h e m e n , sonde rn auch die Erzählperspekt ive 
b e s t i m m e n abrup te Wechse l : Handlungssch i lde run­
gen lösen sich m i t di rek ten R e d e n der Protagonis ten 
u n d persön l ichen S t e l l u n g n a h m e n des Autors ab. D i e 
Erzähl technik zielt offensicht l ich auf varietä u n d dami t 
auf den G e n u ß des Lesers an der Mannigfa l t igkei t des 
Epyllion126. Konst i tut iv fü r den Text ist wei t e rh in die 
Subjekt iv ie rung der Erzäh lung : Das Schwergewich t 
der Schi lderung Catulls liegt auf d e m seelischen Erle­
b e n Ariadnes, auf i h r e m Schmerz , als sie Theseus ' Ab­
fahr t gewahr wird . D e r Erzähler of fenba r t sich nicht 
n u r als h ie rvon u n g e w ö h n l i c h angerührt1 2 7 ­ w e n n er 
sich selbst e r m a h n t , nicht v o m Eigent l ichen abzusch­
wei fen , themat is ie r t er überdies das Erzäh len als Er­
zählen128. A u c h die V e r k n ü p f u n g des Ariadne­Stoffs 
m i t der Peleus u n d The t i s ­Gesch ich te ist ein Akt 
scheinbar wil lkür l icher T e x t f o r m u n g , der auf der per ­
sönl ichen In te rpre ta t ion be ider M y t h e n durch d e n 
A u t o r basiert129. U n d schließlich v e r w e n d e t Catul l 
e ine Fülle rhe tor ischer Mittel ; so vergegenwär t ig t er 
die rauschhaf te B e w e g u n g des dionysischen Schwarms 
sprachlich durch k u r z e Kola, »die die unterschiedl ich­
sten opt i schen u n d akust ischen Eind rücke wiede rge ­
ben , so daß die Vorstel lung e iner m i t r e i ß e n d e n B e w e ­
g u n g entsteht130«. M i t all diesen Kunstgr i f fen kann 
Catulls Ekphras is das g a t t u n g s i m m a n e n t e Paradox gut 
veranschaul ichen: G e r a d e durch die Nega t ion ihres 
Charak te r s e iner Beschre ibung regt sie die Evoz ie rung 
wirkmäch t ige r menta l e r Bilder be im Leser an. 
W i e ver fähr t n u n Tizian m i t dieser höchs t artifiziel­
len Vorlage? Catul l schildert d e n Gefüh l sausb ruch 
Ariadnes f o l g e n d e r m a ß e n : »Of t , so erzähl t m a n , habe 
m i t w a h n s i n n s g l ü h e n d e m H e r z e n / Sie aus inners ter 
Brus t ges toßen gel lende Schreie, / U n d bald habe sie 
t raur ig die steilen Berge e r k l o m m e n , / W o sie d e n 
s p ä h e n d e n Blick zu den W e i t e n der W o g e n hinaus­
schickt. Bald aber lief sie hinaus in des M e e r e s plät­
sche rnde Wel len , / Schürzend das weiche G e w a n d 
u n d ihre Kniee en tb lößend , / Schließlich brach sie aus 
m i t t raur iger S t i m m e in Klagen . . .« ß l . 
G e n a u diese von Catul l beschr iebene Szener ie a m 
U f e r e iner Steilküste, die Ariadne zur besseren Sicht 
auf das Schiff e r k l o m m e n hat, stellt Tiz ian dar: Sie 
schürz t ihr Kleid u n d entblös t die Kniee ; ihre H a n d 
weist n o c h in R i c h t u n g auf den ab fah renden T h e ­
seus132. D i e Schwier igkei t fü r den Male r bes teh t n u n 
darin, genau diesen verzwei fe l t en Seelenzus tand 
Ariadnes n o c h in das Bild zu setzen, o b w o h l sich das 
T h e m a des G e m ä l d e s j a bereits auf e inen späteren 
M o m e n t der Handlungssukzess ion bezieht , der eine 
K e h r t w e n d e in ih ren G e f ü h l e n nach sich z iehen wird . 
Tizian löst das P r o b l e m auf geschickte Weise : Er läßt 
d e n Körpe r Ariadnes n o c h von der Verzwei f lung do­
min ie r t sein, die sich in der Intensi tät der körpe r l i chen 
B e w e g u n g ausdrückt ; den Kopf hat Ariadne j e d o c h 
bereits d e m h e r a n n a h e n d e n Bacchus zugewand t . M i t 
dieser >Affektfigur< par excellence hat Tiz ian nicht n u r 
eine serpent in ier te u n d dami t besonders schwierige 
Figur ins Bild gesetzt ­ Ridolf i spricht von »Arianna 
diuina spirante133« ­ , er hat diese H a l t u n g auch her ­
vor ragend im H a n d l u n g s z u s a m m e n h a n g motivier t ; 
d e n n allein durch sie wird fü r den Bet rach te r das Vor­
angegangene imagin ierbar u n d i h m die ganze G e ­
schichte vermit te l t . M i t diesem Kunstgr i f f ü b e r f ü h r t 
Tizian die Sukzessivität der H a n d l u n g in die Simulta­
neität des Gemäldes . D e r M o m e n t eines G c f ü h l s w a n ­
dels ist nicht n u r der spannungsvolls te , sonde rn zu­
gleich auch der f ü r die Visualis ierung schwierigste 
Affek tzus tand , überschre i te t er doch eigentl ich die 
G r e n z e n des Darste l lbaren. Tizians W a h l einer 
Rückenans ich t erklär t sich aus dieser Problemat ik u n d 
birgt e inen wei te ren k u n s t i m m e n t e n Bezug : In der 
w e i t g e h e n d e n Verhül lung der Gesichtszüge Ariadnes 
wird der en t sp rechend gebi ldete Bet rach te r des 
16. J a h r h u n d e r t s e ine Allusion auf die in der Ant ike 
u n d Renaissance vielzit ierte Figuren invcn t ion des Ti­
m a n t h e s b e m e r k t haben : Als dessen >ars< ­ so schreibt 
Quin t i l i an ­ fü r die Schi lderung des Affekts von Iphi­
genies Vater nicht m e h r ausreichte, habe er dessen G e ­
sicht verhüllt134. M i t der A b w e n d u n g des Gesichts 
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folgt Tiz ian also e iner kalkul ier ten Strategie der Dissi­
mula t ion , die sich f ü r den Rezip ien ten j e d o c h rasch in 
die u m s o spektakulärer aufsche inende Simulat ion 
wandelt1 3 5 ; dies nicht n u r durch die Allusion auf eines 
der b e r ü h m t e s t e n exempla ant iker Malere i an sich, son­
d e r n auch durch die hie rdurch aktivierte Imagina t ion 
des Rezip ien ten : Gerade die nur angedeu te te M i m i k 
Ariadnes bewi rk t die Evoz ie rung wirkmäch t ige r >in­
n e r e n Bilder im Geist des Betrachters . U n d dies 
b e r ü h r t das A r g u m e n t , das die Parteigänger der Male­
rei i m Paragone zwischen D i c h t u n g u n d Malere i als 
g e n u i n e n Vorteil, aber auch als besondere Schwierig­
kei t des G e m ä l d e s g e g e n ü b e r d e m Text herausgear­
bei te t haben1 3 6 : Ander s als der Dichter , d e m h ie r fü r 
eine lange Sukzession zur Ver fügung stehe, müsse der 
Maler die gesamte themat i sche Konf igura t ion in n u r 
e i n e m Bild, u n d dami t in e i n e m M o m e n t einer H a n d ­
lung z u m Ausdruck br ingen; dieser müsse so gewähl t 
sein, daß er das Imag ina t ionsve rmögen des Betracht ­
ers dazu anrege, sich das Vorhergegangene u n d das 
N a c h f o l g e n d e »in imaginärer Bildlichkeit« auszuma­
len137. D o c h gerade in l e t z t e rem Aspek t liegt nach 
L e o n a r d o u n d Francisco de Hol landa der m e d i e n s p e ­
zifische Vorteil der Malerei : auf einen Blick, »in u n 
istante«, »immedia te« u n d »in un ' subito« entfal te das 
Bild als natür l iches Z e i c h e n u n d seiner unmi t t e lba ren 
Evidenz w e g e n seine W i r k u n g u n d präsent ische 
Kraft138. N i c h t n u r m i t der B e w e g u n g Ariadnes, son­
d e r n auch m i t d e m t ransi tor ischen Mot iv des v o m 
W a g e n sp r ingenden Bacchus, dessen G e w a n d v o m 
Z u g w i n d wei t nach h in ten bauscht , rekurr ie r t Tizian 
genau auf diese Simultanei tä t u n d vergegenwär t i ­
gende Lebendigke i t des Bildes. Gleichzei t ig über t r i f f t 
er so die ant iken Dichter , die fü r die Schi lderung der 
B e g e g n u n g der be iden Protagonis ten die perfekt i sche 
oder imper fek t i sche Verbfo rm wählen1 3 9 . Ridolf i wird 
sich in seiner Beschre ibung des Gemäldes b e m ü h e n , 
etwas von dessen präsent ischer Kraf t in seine Sprache 
zu legen: Bacchus sei »in atto di lanciarsi dal carro .. 
strisciando nel m o u i m e n t o p u r p u r e o zendando«1 4". 
Sich diese spezif ischen Leis tungen von Bild u n d 
Text im Vergleich vor A u g e n zu füh ren , k a n n als in­
tendier te Rezep t ionsha l tung des G e m ä l d e s b e s t i m m t 
w e r d e n ; u n d sie wird das diletto intcllettuale des B e ­
trachters e rzeug t haben . Bleibt abschl ießend die fü r 
die E r z e u g u n g des diletto sensuelle veran twor t l i chen 
Bildmit te l zu n e n n e n . Einmal m e h r ist hier die Vielfi­
gurigkei t a n z u f ü h r e n : Tizian zeigt in enger Or ien t i e ­
rung an Catul l u n d Ovid141 Satyrn in wi lden B e w e ­
g u n g e n u n d reizvoll en tb löß te Bacchan t innen . Beson­
ders ins A u g e s techen die be iden >Kunstfiguren< i m 
Vordergrund: Catulls Beschre ibung eines von Schlan­
gen u m w u n d e n e n Satyr regte Tizian offensicht l ich zu 
einer Allusion auf den L a o k o o n an142; sie ist so m a r ­
kant , daß Roncaglia das G e m ä l d e ü b e r h a u p t als »qua­
dro ... dove era dipinto Laocoonte« beschreibt143 . D i e 
andere besonders reizvolle Figur ist der kleine Satyr, 
der e inen Stierkopf hin te r sich herz ieh t u n d e inen 
neckischen Blick aus d e m G e m ä l d e wirf t ; vielleicht ist 
er als i ronisch gebrochene Allusion auf Albert is For­
derung , in j e d e r storia müsse e ine Figur aus d e m Bild 
blicken u n d d e m Betrachter so die H a n d l u n g ve rmi t ­
teln, zu lesen144. Z u n e n n e n sind wei te rh in die Dar ­
s te l lungen der Tiere , insbesondere der G e p a r d e n ­ T i ­
zian w u ß t e u m die Bege is te rung des H e r z o g s fü r 
exotische Tiere145 ­ u n d die »Geräusche« der Z i m b e l n , 
des Tambur ins , u n d das Bel len des H u n d e s , die die 
vergegenwär t igende Kraf t des G e m ä l d e s n o c h verstär­
ken . U n d schließlich ist der mater ie l le Reiz des 
G e m ä l d e s fü r den ästhet ischen G e n u ß verantwor t l ich: 
W i e die t echnischen U n t e r s u c h u n g e n des G e m ä l d e s 
gezeigt haben , ist er nicht n u r durch die V e r w e n d u n g 
seltenster u n d kostbarster Pigmen te in bester Qual i tä t 
u n d Farbigkei t bedingt , sonde rn auch durch d e n in Ti­
zians CEuvre bis dato einmal igen, äußers t sorgfält igen 
Malaufbau m i t Lasuren in vielen Schichten, die die 
Lichthalt igkeit der Farben u n d ihre takti len Qual i tä ­
t en erzeugen1 4 6 . Ein besonderes Beispiel seines K ö n ­
nens gibt Tizian in d e m auf e i n e m kos tbaren T u c h lie­
g e n d e n spiegelnden Bronzekra te r , der nicht zufällig 
seine Signatur trägt. 
Es war der Literat Lodovico Dolce , der die K o m ­
plexität der durch Tizians Verbi ldl ichung au fge ru fe ­
n e n B e z ü g e vers tand u n d in se inem M e d i u m ­ der 
Sprache ­ n o c h e inmal steigerte. T n seiner Volgare­
Edi t ion von Catulls E p i t h a l a m i u m von 1538 hat er sich, 
wie Car lo G i n z b u r g zeigen konn te , v o m ant iken O r i ­
ginal en t fe rn t , u m Allus ionen auf Tizians Bacchus u n d 
A r i a d n e ­ G e m ä l d e einzufügen1 4 7 . Aus der Ü b e r s e t ­
z u n g einer Ekphrasis wird auf diese Weise die ver­
hüllt­allusive Ekphrasis der Verbi ldl ichung einer Ek­
phrasis ­ ein Verfahren, das seinen W i t z aus der k a u m 
m e h r gedankl ich nachvol lz iehbaren >spiralen< D e n k ­
figur gewinn t . A u f seinen Kunstgr i f f anspielend, for ­
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derte er den Leser im Widmungsschreiben seines Tex­
tes auf, selbst zu entscheiden, wer nun den Paragone 
gewonnen habe: der Dichter, der die Gemütszustände 
der Bildpersonen mit seiner Feder schildere, oder der 
Maler, der dies mit dem Pinsel täte148. Der Reiz dieser 
Formulierung besteht natürlich darin, daß es zwei Au­
toren gibt: Catull und ihn selbst; Tizian aber ist der 
Adressat, und ihm ist diese Schrift seines Freundes 
auch gewidmet. 
Dolces Vorgehen indiziert eine Rezeptionshaltung, 
die als typisch gerade auch für eine Gemäldesamm­
lung in einem Studiolo gelten kann: Sie besteht im ak­
tiven Nachvollzug des Prozesses der Transformation 
vom Bild zum Text und vom Text zum Bild und dem 
damit verknüpften Interesse an der spezifischen Me­
dialität der Gattungen. Wie in einem Studiolo der 
Griff zu den Büchern zwecks Erwerb von Kenntnis­
sen zu den Sammlungsobjekten üblich war, so wird er 
in Alfonso d'Estes Studiolo erfolgt sein, um den pro­
duktiven Umgang des Malers mit den Texten und da­
mit seine spezifische Leistung abschätzen zu können ­
und genau dies tat der Herzog von Ferrara: Als seine 
Schwester Isabella nach dem Verbleib ihres Exemplars 
der Philostrat'schen >Eikones< in Ferrara anfragte, ant­
wortete ihr Equicola, er habe das Buch gesehen »im 
Studiolo und in den Händen des Herzogs14''«. 
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dig ein [Lodovico Dolce, Dialogo della pit tura, in: Mark W. 
Roskill, Dolce 's >Arctino< and Venctian Art T h e o r y of thc Cin­
quecen to , N e w York 1968, S. 83-195, hier 186 ff.]. 
25 Leinwand , 175 x 190 cm; London , T h e National Gallcry. 
26 Leinwand , 175 x 193 cm; Madrid , M u s c o Nacional del Prado. 
Es gibt keine D o k u m e n t e fü r den Auttrag an Tizian, doch sind 
aus diesem Ze i t r aum zwei Z a h l u n g e n an ihn für Ul t ramar in 
belegt, die er vermut l ich auch für die Ü b e r m a l u n g des Hin­
te rg rundes von Bellinis >Götterfest< nutz te . N a c h Walker (wie 
Anm .15), S .46, A n m . 71 w u r d e ein so wertvolles Pigment wie 
Ult ramar in , das ja in R e c h n u n g s b ü c h e r n stets gesonder t auf­
gelistet wird, übl icherweise in situ aufgetragen; vgl. auch 
Michael Baxandall, Die Wirk l i chke i t der Bilder. Malerei u n d 
Erfahrung im Italien des 15.Jahrhunderts, Frankfur t 2I987, 
S. 20-24; Lisa Jardine, D e r Glanz der Renaissance. Ein Zeital­
ter wird entdeckt , M ü n c h e n 1999, S .29t . 
27 In der Vita Tizians [Vasari (wie A n m . 11), Bd. 7, S.433 f f ] er­
w ä h n t er tatsächlich »Bacchus u n d Ariadnc< nicht; ich vermute , 
daß er dies absichtlich tat, u m Tizians Leis tungen in der Gat­
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t u n g d e r storia n i c h t w ü r d i g e n z u m ü s s e n , w a s e r g a n z o f f e n ­
s i c h t l i c h a u c h b e i d e r >Assunta< u m g e h e n w o l l t e ; vgl . h i e r f ü r 
Valeska v o n R o s e n , M i m e s i s u n d S c l b s t b c z ü g l i c h k e i t i n W e r ­
k e n T i z i a n s . S t u d i e n z u m v e n e z i a n i s c h e n M a l e r e i d i s k u r s , 
E m s d e t t e n / B e r l i n / Z ü r i c h 2001, K a p . L Z w e i B e s u c h e Vasa­
ris i n F e r r a r a s i n d b e l e g t ; d e r e r s t e i m J a h r e 1540, d e r z w e i t e i m 
H e r b s t 1541 (vgl . h i e r f ü r Pa t r i c i a R u b i n , G i o r g i o Vasar i . A r t 
a n d H i s t o r y N e w H ä v e n u . a . 1995, S . n u n d 369) . 
S o d i e ü b e r z e u g e n d e R e k o n s t r u k t i o n v o n G o o d g a l ( w i e 
A n m . n ) , S.172, d i e a u f R o n c a g l i a s B e s c h r e i b u n g u n d d e n 
L i c h t e i n f a l l in d e n R a u m g e s t ü t z t ist, f ü r m e i n e Ü b e r l e g u n g e n 
j e d o c h k e i n e V o r a u s s e t z u n g da r s t e l l t . B e v e r l y L o u i s e B r o w n s 
R e k o n s t r u k t i o n ( A b b . 4) v e r m i t t e l t d u r c h D o s s i s F r i e s u n d d i e 
R e l i e f s m e h r v o n d e r o r i g i n a l e n R a u m s i t u a t i o n [ B e v e r l y L o u ­
ise B r o w n , O n t h e C a m e r i n o , i n : B a c c h a n a l s ( w i e A n m . 1 2 ) , 
S. 4 3 ­ 5 6 , h i e r 52]. 
E i n e A u s n a h m e b i l d e t H o l b e r t o n ( w i e A n m . 1 6 ) . 
H i e r z u a u s f ü h r l i c h L i e b e n w e i n ( w i e A n m . 2 2 ) ; ders . , D i e Vil la 
A l b a n i u n d d i e G e s c h i c h t e d e r K u n s t s a m m l u n g e n , in : F o r ­
s c h u n g e n z u r Vil la A l b a n i . A n t i k e K u n s t u n d d i e E p o c h e d e r 
A u f k l ä r u n g , h r g . v. H . B e c k u . P. C . B o l , B e r l i n 1982, S. 461­505 , 
b e s . d e r A b s c h n i t t z u r R e n a i s s a n c e i n : > S a m m l u n g s a r c h i t e k t u r 
u n d S a m m l u n g s t h e o r i c < , e b d . , S. 463­481 ; H e i k e F r o s i e n ­
L e i n z , D a s S t u d i o l o u n d s e i n e A u s s t a t t u n g , in : N a t u r u n d A n ­
t i k e i n d e r R e n a i s s a n c e ( K a t a l o g F r a n k f u r t , L i e b i e g h a u s ­ M u ­
s e u m a l t e r Plas t ik 1985­1986) , F r a n k f u r t / M a i n 1985, S. 258­281; 
M i n g e s ( w i e A n m . 2 2 ) , S . 2 5 ­ 5 0 ; f e r n e r L u c i a n o C h e l e s , T h e 
S t u d i o l o o f U r b i n o . A n I c o n o g r a p h i c I n v e s t i g a t i o n , W i e s b a ­
d e n 1986; k e i n e r d e r g e n a n n t e n B e i t r ä g e g e h t n ä h e r a u f d a s 
F e r r a r c s e r C a m e r i n o e in , d a s n a c h L i e b e n w e i n , S.167 A m n . 3 
z u r E n t w i c k l u n g d e s R a u m t y p s n i c h t vie l b e i t r u g . 
N a c h d e r R e k o n s t r u k t i o n v o n G o o d g a l h a t t e es d i e M a ß e 
6,16 x 4,42 m , n a c h d e r j e n i g e n v o n H o p e ca. 7,30 x 3,25 m ; es 
e n t s p r i c h t d a m i t d e r R i c h t g r ö ß e , d ie L i e b e n w e i n a n g i b t (vgl. 
L i e b e n w e i n 1982 [ w i e A n m . 3 o ] , S.477) . A l f o n s o d ' E s t e v e r l e g t e 
in d e n J a h r e n d e r A r b e i t a n d e r A u s s t a t t u n g d e s C a m e r i n o s e i n 
A p p a r t a m e n t o in d ie Via C o p e r t a ; se in S c h w a g e r w a r b e r e i t s 
1517 d o r t u n t e r g e b r a c h t ; vgl . M a r e k ( w i e A n m . 1 5 ) , S . 4 o f . 
A n m . 2 1 1 . 
V g l . G o o d g a l ( w i e A n m . n ) , S.165. 
L e i d e r s i n d d i e Q u e l l e n b e z ü g l i c h d e r w e i t e r e n S t u d i o l i d e r 
F a m i l i e n i c h t a u s s a g e k r ä f t i g g e n u g , u m A l f o n s o in e i n e r s p e z i ­
f i s ch e s t e n s i s c h e n T r a d i t i o n v e r o r t e n z u k ö n n e n ; i n s b e s o n d e r e 
d a s j e n i g e v o n L i o n c l l o d ' E s t e ( reg . 1441­50) in B e l f i o r e a m 
n ö r d l i c h e n S t a d t r a n d v o n F e r r a r a m u ß j e d o c h p r a c h t v o l l g e ­
w e s e n se in , w o f ü r a l l e in d i e s e c h z e h n j ä h r i g e A u s s t a t t u n g s z e i t 
s p r i c h t . B e s o n d e r e r W e r t w u r d e h i e r n e b e n d e n I n t a r s i e n a u f 
d i e G e m ä l d e a u s s t a t t u n g g e l e g t ; d e r a n i h r b e t e i l i g t e M a l e r 
C o s m e T u r a t r u g s i g n i f i k a n t e r w e i s c d e n T i t e l e i n e s > D e p i n ­
t o r e d e l s tudio<, d i e B r ü d e r L i o n e l l o u n d B o r s o d ' E s t e e r w a r ­
b e n s o g a r e i n G e m ä l d e v o n R o g i e r v a n d e r W e y d e n ; vgl . L i e ­
b e n w e i n ( w i e A n m . 2 2 ) , S . 6 2 ­ 6 5 s o w i e v e r s c h i e d e n e B e i t r ä g e 
i m A u s s t e l l u n g s k a t a l o g : L e m u s e e il p r i n c i p e . A r t e di Corte n e l 
r i n a s e i m e n t o p a d a n o ( K a t a l o g M i l a n o , M u s e o P o l d i P e z z o l i 
1991). 2 B ä n d e , M o d e n a 1991; f ü r d i e m a l e r i s c h e A u s s t a t t u n g 
n u n K a t j a C o n r a d i , M a l e r e i a m H o f d e r Es te . C o s m e T u r a , 
F r a n c e s c o d e l C o s s a , E r c o l e d e ' R o b e r t i , H i l d e s h e i m u . a. 1997, 
S. 18­32. 
3 4 F ü r I sabc l las S t u d i o l o n e b e n d e r in A n m . 1 7 g e n a n n t e n L i t e r a ­
t u r n o c h : C l i f f o r d M . B r o w n u n d A . M . L o r e n z o n i , T h e G r o t t a 
o f I sabe l l a d ' E s t e i n : G a z e t t e s d e s B e a u x ­ A r t s 89 (1977), 
S.154­171; Sylvia F e r i n o ­ P a g d e n , I sabe l l a s S t u d i o l o u n d G r o t t a . 
Z u r G e s c h i c h t e u n d A u s s t a t t u n g , in : I s abe l l a d ' E s t e ( w i e 
A n m . 1 7 ) , S.145­181; b e i d e R ä u m e g e m e i n s a m w u r d e n a u c h als 
» c a m e r i n i « b e z e i c h n e t . 
3 3 D i e s s c h r e i b t F e d c r i c o G o n z a g a n a c h e i n e m B e s u c h b e i se i ­
n e m O n k e l i m J a h r e 1517 [ z i t i e r t n a c h H o p e ( w i e A n m . 1 2 ) , 
S .649] . 
3 6 Sie f ü l l t e n a u c h I sabe l la d ' E s t e s G r o t t a ; vgl . h i e r f ü r F r o s i c n ­
L e i n z u n d d i e w e i t e r e n B e i t r ä g e i m F r a n k f u r t e r A u s s t e l l u n g s ­
k a t a l o g > N a t u r u n d A n t i k e in d e r R e n a i s s a n c e < ( w i e A n m . 3 0 ) . 
37 V i n c e n z o G o l z i o , R a f f a c l l o n e i d o c u m e n t i n e l l e t e s t i m o n i a n z e 
d e i c o n t e m p o r a n e i e n e l l a l e t t e r a t u r a d e l s u o s e c o l o , C i t t ä d e l 
V a t i c a n o 1936, S.53f . ; G o o d g a l ( w i e A n m . n ) , S.175; C a s i m i r 
v o n C h l e d o w s k i , D e r H o f v o n F e r r a r a , B e r l i n 2 i 9 2 i , S.508; 
G o o d g a l h a t a u f F r a g m e n t e v o n d i o n y s i s c h e n S a r k o p h a g e n 
m i t t a n z e n d e n B a c c h a n t i n n e n i n d e r G a l l e r i a E s t e n s e in M o ­
d e n a a u f m e r k s a m g e m a c h t . Sie k ö n n t e n z u r A u s t a t t u n g d e s 
C a m e r i n o g e h ö r t h a b e n . 
3 8 C h l e d o w s k i ( w i e A n m . 3 7 ) , S.508 . 
3 9 Vasar i ( w i e A n m . n ) , B d . 7 , S . 4 3 4 f , e r w ä h n t i h n , w o b e i d e r 
K o n t e x t s e i n e r S ä t z e w a h r s c h e i n l i c h m a c h t , d a ß e r s i ch i m C a ­
m e r i n o b e f a n d , d o c h f ü h r t H o p e D o k u m e n t e a n , d i e f ü r se i ­
n e n A u f s t e l l u n g s o r t in e i n e m N a c h b a r r a u m s p r e c h e n [ H o p e 
( w i e A n m . 1 2 ) , S. 38 f.]. D a s o f t w i e d e r h o l t e A r g u m e n t , d i e 
>Bacchanal ien< u n d d e r >Zinsgroschen< k ö n n t e n s ich a u f g r u n d 
i h r e r v e r s c h i e d e n e n T h e m a t i k e n n i c h t in d e m s e l b e n R a u m 
b e f u n d e n h a b e n , ist v o r d e m H i n t e r g r u n d d e s u n i v e r s a l i s t i ­
s c h e n A n s p r u c h s s o l c h e r S a m m l u n g e n n i c h t sch lüss ig ; vgl . 
a u c h F e h l , D e c o r u m ( w i e A n m . 15), S. 49 f.; f ü r d i e s e s G e m ä l d e 
s i e h e W e t h e y ( w i e A n m . 1 5 ) , B d . i , T h e R e l i g i o u s P a i n t i n g s , 
N r . 147, S . i 6 3 f . ( H o l z , 75 x 56 c m ) ; D r e s d e n , G e m ä l d e g a l e r i e 
A l t e M e i s t e r . 
411 A l l g e m e i n z u d e n I n h a l t e n e i n e r S a m m l u n g i m h i e r i n t e r e s ­
s i e r e n d e n Z e i t r a u m n e b e n d e r in A n m . 3 0 g e n a n n t e n L i t e r a ­
t u r : R e n a t e v o n B u s c h , S t u d i e n z u d e u t s c h e n A n t i k e n s a m m ­
l u n g e n d e s 1 6 . J a h r h u n d e r t s , D i s s . T ü b i n g e n 1973; K r z y s z t o f 
P o m i a n , S a m m l u n g e n ­ e i n e h i s t o r i s c h e T y p o l o g i e , in : 
M a c r o c o s m o s i n M i c r o c o s m o . D i e W e l t in d e r S t u b e . Z u r G e ­
s c h i c h t e d e s S a m m e i n s 1450­1800 , ( A k t e n d e r T a g u n g , B e r l i n 
1990), h r g . v. A n d r e a s G r o t e , O p l a d e n 1994, S. 107­126; s o w i e 
w e i t e r e B e i t r ä g e in d i e s e m B a n d . B e l e g t s i n d S a k r a l g e r ä t e i n s ­
b e s o n d e r e in d e n S t u d o l i d e s P a l a z z o M e d i c i . 
41 L i e b e n w e i n 1982 ( w i e A n m . 30), S. 478; vgl . a u c h d e r s . 1977 ( w i e 
A n m . 2 2 ) , S. 121 f f ; d i e I n v e n t a r c v o n I s abe l l a s S t u d i o l o v e r ­
m e r k e n d a s H o r n e i n e s E i n h o r n s , e i n e n l a n g e n F i s c h z a h n , 
M u s c h e l n , K o r a l l e n u n d u n g e s c h l i f f e n e H a l b e d e l s t e i n e . 
4 3 I m G e g e n s a t z b e i s p i e l s w e i s e z u d e n i m M e d i c i ­ S t u d i o l o b e ­
h e r b e r g t e n k l e i n e n T a f e l b i l d e r n , d e r e n U r h e b e r in d e n I n v e n ­
t a r e n g a r n i c h t n a m e n t l i c h g e n a n n t w e r d e n ; vgl . h i e r f ü r L i e ­
b e n w e i n ( w i e A n m . 2 2 ) , S.81. 
4 3 S . u . , A n m . 149. 
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Die Inschrif ten von zwei Reliefs in St. Petersburg lauten: »A 
PARTV VIRG./M.D. VIII. ALF. D/III. HOC SIBI OCII / ET QVIETIS / 
ERGO COND.« b z w . : »HIC NVNQVA' / MINVS SOLVS / QVAM CVM 
SOLUS ALF. D.«; letzteres rekurr ier t auf den zwei ten Teil eines 
von Cicero in »De officiis« 3.1. kolpor t ier ten Ausspruchs von 
Scipio Africanus: »niemals sei er weniger müßig , als w e n n er 
Zei t hätte, und nie weniger allein, als w e n n er f ü r sich wäre«; 
» n u m q u a m se minus ot iosum esse, q u a m c u m otiosus, nec mi­
nus solum, quam cum solus esset« [M. T. Cicero, Vom rechten 
Handeln , lat. u. dt., hrg. u. übers, v. Karl Büchner , M ü n c h e n u. 
Zürich '1987, S.22of.]. Eine Reliefplatte in Liechtenstein ist mit 
folgender paradoxalcr Maxime aus Senecas »Epistolae morales 
a d L u c i l i u m « b e s c h r i f t e t : »ET QVIESCENTI / AGENDVM EST / ET 
AGENTI QVI E / SCENDVM ALF.D.iu.« ( in d e r Ü b e r s e t z u n g v o n 
Shcard: »He w h o is indolent should work, and he w h o works 
should takc rest«). Für alle Belege Sheard (wie A n m . 13), S. 325 f. 
Vgl. fü r die Frühgeschichte des Studiolo, wie sie durch litera­
rische und bildliche Zeugnisse rekonstruier t werden kann, 
Liebenwein (wie A n m . 22), S. 44 fr. Eine in der Hessischen 
Landes­ und Hochschulbibl io thck zu Darmstadt aufbewahr te 
Handschr i f t von Petrarcas >De viris illustribus< zeigt in einer 
Miniatur den Dichter in e inem Studiolo, das durch einen Ka­
theder, ein Drehpu l t und einen Wandschrank mit Büche rn 
wei tgehend ausgefüllt ist; die d e m Dichter wichtige Verbin­
dung zur Natu r ist durch das geöffenete Fenster angedeutet . 
Liebenwein 1982 (wie A n m . 30), S.478; und ders. 1977 (wie 
A n m . 22), S.127; Marek (wie A n m . 15), S.59. 
Für Ferrara als Z e n t r u m der Renaissancemusik siehe Lewis 
Lockwood, Music in Renaisssance Ferrara. 1400­1505. T h e 
Creat ion of a Musical Cent re in the Fif teenth Century, Oxfo rd 
1984; Iain Fenlon, G e n d e r and Genera t ion : Patterns of Music 
Patronagc A m o n g the Este, 1471­1539, in: La corte di Ferrara e 
il suo mecena t i smo 1441­1598, hrg. v. M. Pade u.a. (Atti del 
convegno internazionale Copenaghcn , maggio 1987), Kopen­
hagen 1990, S. 213­232; über die Bedeu tung der Musik fü r Al­
fonsos recreazione berichtet Paolo Giovio in seiner Vita des H e r ­
zogs [Paolo Giovio, La vita di Alfonso da Este Duca di Ferrara, 
Florenz 1553, S.17]; vgl. auch Holber ton (wie A n m . 16), S.58. 
D a ß Musik bereits f rühe r und auch außerhalb Ferraras in Sru­
dioli gepflegt wurde , darauf gibt die Intarsien­Ausstattung des 
Studiolo des Fcderico da Montcfe l t re im Palazzo Ducalc in 
U r b i n o mit seinen auf den Bänken scheinbar abgelegten In­
s t rumenten einen indirekten Hinweis . Im übrigen hat diese 
Entwicklung das Ende des Raumtyps des Studiolo und die 
Ents tehung der repräsentativen Galerie mit öffent l icherem 
Charakter zur Folge gehabt; vgl. hier für neben Liebenwein 
(wie Anm.22) , S. 144 f. auch Giuseppe Olmi , Die Sammlung . 
N u t z b a r m a c h u n g und Funkt ion, in: Macrocosmos (wie 
A n m . 40); S. 169­189, hier 174 fr.; für die Ents tehung der Gale­
rie: Wolfgang Prinz, Die Ents tehung der Galerie in Frankreich 
und Italien, Berlin 1970. 
Vgl. hier für von Rosen (wie A n m . 27), Kap. 3. (mit weiterer Li­
teratur). 
Das älteste uns greifbare Zeugnis dieser Diskussionen, die das 
ganze Jah rhunde r t über anhielt und Ariost zu verschiedenen 
Übera rbe i tungen seines Textes angeregt hat, ist Lodovico Dol­
ces >Apologia contra a i detrattori dell' Ariosto< von 1535; doch 
zeigt allein sein Titel, daß die Diskussionen älter waren; vgl. 
hier für H e m p f e r (wie A n m . 7), passim u n d bes. S.58 ff. D e r 
pr imäre Adressatenkreis des >Orlando Furioso< waren be­
kanntl ich der Este­ und der Gonzaga­Hof ; Ariost machte die 
Protagonisten seines »romanzo cavallaresco« zu Vorfahren des 
Hauses Este und fügte verschiedene enkomiast ische Passagen 
auch mit Bezug auf Alfonso d'Este ein [xvi, 2 ff. und XIL, 3 ff.]. 
Ein weiteres interessantes Beispiel ist die von Isabella d'Este 
mit Galeazzo Visconti geführ te Kontroverse über Ariosts Prä­
text, nämlich Boiardos >Orlando Innamorato<; vgl. hier für Jan 
Lauts, Isabella d'Este. Fürstin der Renaissance 1474­1539, H a m ­
burg 1952, S.2i9f . 
50 Vgl. hierfür Holber ton (wie A n m . 16), S. 57 ff. mit verschiede­
nen zeitgenössischen Belegen. 
a Vgl. hierfür Pomian (wie Anm.40) , S.Iiof. 
52 Belegt sind zumindes t Objekte , die zwischen beiden Berei­
chen anzusiedeln sind, wie die G e m m e n . 
53 Vgl. Wolfgang Kemp, Kontexte. Für eine Kunstgeschichte der 
Komplexität , in: Texte zur Kunst 1 (1991), S. 89 ff., insbes. den 
Abschnit t >Dcr geplante und der wilde Kontext<, S.96ff . ; so­
wie ders., Rembrand t . Die Heilige Familie oder die Kunst ei­
nen Vorhang zu lüften, Frankfur t 2I992, passim, bes. S.20. 
54 Es ist ja a n z u n e h m e n , daß Alfonso, der bereits seit 1505 regie­
render H e r z o g von Ferrara war, seine Sammlung schon f rühe r 
aufzubauen begonnen hatte, möglicherweise war auch Bellinis 
>Götterfcst< schon einige Jahre vor der Fertigstellung des Ca­
m e r i n o vollendet. 
53 Die ex t remen Pole werden durch Michaela Marek (wie 
A n m . 15) auf der einen und Charles H o p e auf der anderen 
Seite markier t ; erstere postuliert ein »komplexes Programm« 
allegorischer Natur , das das »Zusammenspie l von Liebe und 
Frieden mit dem kriegerischen Element« z u m Inhalt hat. 
Bacchus fungier t in i hm als Schlüssel und als Identifikationsfi­
gur fü r Alfonso; so liest sie den Zyklus als »vollständige (...) 
Allegorie der gerechten Herrschaf t Alfonsos« (S.47, 62, 68) 
und gibt dafür folgende Begründung : »Allerdings ist k a u m zu 
erwar ten , daß ein derart aufwendiger Gemäldezyklus , zumal 
im repräsentativen Studiolo eines Herrschers, allein dekorative 
Funkt ion gehabt hätte. Bereits die wohlüber legte Planung, 
(...) [verrät], daß dem Programm eine zweite, allegorische 
Sinnschicht unter legt worden ist« (ebd., 62) Es ist bereits diese 
Erwartungshal tung, derzufolgc ein Zyklus en tweder eine »in­
haltslose« Dekora t ion ist oder eine Bedeu tung hat, die sprach­
lich konst i tuier t ist, die Mareks Interpretat ion problematisch 
macht . Entsprechend m u ß fü r sie das repräsentative M o m e n t 
der Gemälde auf der inhaltl ichen Ebene liegen. Ähnliches gilt 
auch fü r die D e u t u n g e n Edgar W i n d s (wie A n m . 5), S. 60 f., der 
im Programm drei Stufen der Liebe verkörper t sehen wollte, 
und für Walter J . H o f m a n n s Ausdeu tung von Tizians >Bacchus 
und Ariadne< (s. hier für A n m . 143). H o p e hingegen schreibt: 
»The history of the project does not suggest that Alfonso had 
any very elaborate iconographic prog ramm in mind . This is as 
one would expect, since unlike his sister Isabella he was in no 
sense an intellectual; the subject­mat ter of his pictures was cer­
tainly less obviously eruditc than others« [Hope (wie A n m . 12), 
IOÖ 
S. 718]. W e n n e r a u c h z u m g e n a u g e g e n s ä t z l i c h e n E r g e b n i s 
k o m m t , so is t d o c h s e i n e V o r a n n a h m e ­ e i n P r o g r a m m ist e n t ­
w e d e r » e r u d i t e « u n d s e i n A u f t r a g g e b e r » in t e l l c c tua l« , o d e r 
e b e n n i c h t ­ , e i n e g a n z ä h n l i c h e . E i n e v e r m i t t e l n d e P o s i t i o n 
n i m m t A n d r e a s E m m e r l i n g ­ S k a l a e in , d e r e b e n f a l l s v o n e i n e m 
s t r i n g e n t e n , j e d o c h m y t h o g r a p h i s c h e n P r o g r a m m a u s g e h t ; so 
k a n n e r d i e A n w e s e n h e i t v o n V e n u s , B a c c h u s u n d i h r e m g e ­
m e i n s a m e n S o h n P r i a p u s p l a u s i b e l m a c h e n ; d a s R a h m e n ­
t h e m a b i l d e t j e w e i l s d i e F e s t t h e m a t i k (S. 701­715 ff.). 
D i e U n t e r s c h e i d u n g d e r v e r s c h i e d e n e n F a c e t t e n v o m diletto 
n i m m t S p e r o n e S p e r o n i (1500­1588) in s e i n e m >Tra t t a te l lo d e i 
Sensi< u n d i n s e i n e m k a u m b e k a n n t e n P a r a g o n e t r a k t a t >Dis­
c o r s o i n l o d e de l l a pi t tu ra< [ in: S. S p e r o n i , O p e r e , V e n e d i g 1740, 
B d . 5, S . 3 9 9 f . , b z w . B d . 4, S. 4 4 1 ­ 4 4 6 , bes . 445] vor . Sie g e h t 
z u r ü c k a u f T h o m a s v o n A q u i n s » S u m m a « u n d f i n d e t s ich a u c h 
in d e n S c h r i f t e n P a l e o t t i s u n d R o m a n o A l b e r t i s ; vgl . B a r o c c h i , 
T r a t t a t i ( w i e A n m . 1 0 2 ) , S . 2 i 6 f . O h n e R e k u r s a u f d i e z e i t g e ­
n ö s s i s c h e B e g r i f f s p r ä g u n g b e n u t z t H o l b e r t o n ( w i e A n m . 1 6 ) , 
S .58 d i e F o r m e l » i n t e l l c c t u a l d e l i g h t « z u r B e s c h r e i b u n g d e r 
a n g e m e s s e n e n R e z e p t i o n s h a l t u n g in e i n e m S t u d i o l o . 
L e i n w a n d , 170 x 188 c m ; W a s h i n g t o n , N a t i o n a l G a l l e r y o f A r t , 
W i d e n e r C o l l e c t i o n ; s i e h e f ü r d i e s e s G e m ä l d e n e b e n d e r in 
A n m . 15 g e n a n n t e n L i t e r a t u r n o c h : G i l e s R o b e r t s o n , G i o v a n n i 
Bel l i n i , O x f o r d 1968, S. 133­151; R o n a G o f f e n , G i o v a n n i B e l l i n i , 
N e w H ä v e n 1989, S. 239­251 ; H u s e ( w i e A n m . 5), S. 102­104 s o ­
w i e A n t h o n y C o l a n t u o n o , Dies Alqoniae. T h e I n v e n t i o n o f 
B e l l i n i ' s Feast of the GoJs, i n : A r t B u l l e t i n 73 (1991). S. 237­256 ; 
e r s c h l ä g t e i n e n e u e B i l d d e u t u n g vor , d e r e n tertium comparatio-
nis in d e r W i e d e r g a b e v o n B a c c h u s als K i n d b e s t e h t . C o l a n ­
t u o n o s i e h t d a r i n e i n e » u n m i s t a k a b l e r e f e r e n c e « a u f d e n T a g 
d e r W i n t e r s o n n e n w e n d e , a n d e m n a c h d e n >Satumalia< d e s 
M a c r o b i u s B a c c h u s ü b e r d i e s e G e s t a l t v e r f ü g t e [245]. D a r a u f 
g r ü n d e t e r e i n e , w i e e r s c h r e i b t , » n e o ­ A r i s t o t c l i a n « D e u t u n g , 
d c r z u f o l g e » c e r t a i n c r e a t u r e s a re p a r t i c u l a r l y p r o n e t o l ove , 
p r o e r e a t i v e act ivi ty , o r f e r t i l i t y a t t h e t i m e o f t h e w i n t e r sol ­
s t ice« [250]. W i e b e r e i t s J a y n i e A n d e r s o n k r i t i s i e r t ha t , e n t ­
b e h r t d i e D e u t u n g d e r Plaus ib i l i t ä t , d e n n w e d e r d i e l e g e r e 
K l e i d u n g d e r w e i b l i c h e n F i g u r e n , n o c h d i e F r ü c h t e l a s sen d e n 
E i n d r u c k a n e i n e w i n t e r l i c h e S z e n e a u f k o m m e n ­ d a r a n ä n ­
d e r t a u c h d e r w i n z i g e E i s v o g e l i m B i l d v o r d e r g r u n d n i c h t s . 
Vgl . h i e r z u d i e E i n f ü h r u n g in d e r n e u e n T e x t e d i t i o n v o n N i ­
klas H o l z b e r g , i n : P u b l i u s O v i d i u s N a s o , Fas t i / F e s t k a l e n d e r , 
L a t . u . dt . , h r g . u . ü b e r s , v. N . H o l z b e r g , D a r m s t a d t 1995, 
S. 347 ff . 
E b d . , 28f . , (V. 431 f.): » g a u d e t e t a p e d i b u s t r a c t o v e l a m i n e 
v o t a / a d sua fe l i c i c o e p e r a t i re via«. 
M i t d i e s e r E r k l ä r u n g b e g i n n t d i e B e s c h r e i b u n g d e s G ö t t e r f e ­
s tes , e b d . , (V. 391 f.): » E s e l c h e n s c h l a c h t e t m a n f ü r d e n s t a r r e n 
B e w a c h e r d e r G ä r t e n [d. i. P r i a p u s ] : / Ist a u c h o b s z ö n d e r 
G r u n d , p a ß t e r d o c h g u t z u d e m G o t t « / » c a e d i t u r e t r i g i d o c u ­
s tod i r u r i s ase l lus ; / c a u s a p u d e n d a q u i d e m , s e d t a r n e n a p t a 
d e o « . 
A n d e r s s e h e n d i e s n u n J a y n i e A n d e r s o n , w i e i c h n o c h a u s ­
f ü h r e n w e r d e , u n d P a u l H o l b e r t o n , T h e Pastorale o r Fete 
clmmpetre i n t h e E a r l y S i x t c c n t h C e n t u r y , in : T i t i a n 500 ( w i e 
A n m . 2), S. 2 4 5 ­ 2 6 2 , h i e r 252 ff., d e r z w a r a n d e r T e x t v o r l a g e 
f e s t h ä l t , d a s G e m ä l d e j e d o c h i n d ie T r a d i t i o n d e r Pas to r a l ­ , 
b z w . F e t e C h a m p e t r e ­ B i l d e r e i n r e i h e n m ö c h t e . D a g e g e n 
s p r i c h t ­ w a s H o l b e r t o n se lbs t z u g e s t e h t ­ d i e A n w e s e n h e i t 
d e r o l y m p i s c h e n G ö t t e r s o w i e d e r g e r i n g e S t e l l e n w e r t d e r 
M u s i k i m G e m ä l d e . 
1,2 Z i t i e r t n a c h A d o l f o V c n t u r i , La R. G a l l e r i a E s t e n s e in M o d e n a , 
M o d e n a 1883, S.113. 
6 3 Vasar i ( w i e A n m . 11), B d . 7, S.433; d i e B e s c h r e i b u n g e n t h ä l t e i ­
n i g e F e h l e r , d i e w o h l s e i n e r v e r b l a s s t e n E r i n n e r u n g g e s c h u l d e t 
s ind : S o ist d i e i h n b e s o n d e r s a n s p r e c h e n d e >Kunst f igur< 
( » t u t t o i g n u d o e m o l t o be l lo« ) n i c h t d e r Si len , s o n d e r n e i n Sa­
tyr, d e r a u c h n i c h t a u f d e m Ese l r e i t e t . B e z ü g l i c h d e r G r ü n d e 
f ü r d ie Ü b e r m a l u n g d e s B i l d e s d u r c h T i z i a n w i r d e r f a l s c h i n ­
f o r m i e r t w o r d e n s e i n . 
''4 W o b e i f ü r R o n c a g l i a g e l t e n k a n n , d a ß e r a n e i n e r p r ä z i s e n 
N e n n u n g d e s S u j e t s g a r n i c h t i n t e r e s s i e r t ist; s e i n e B e s c h r e i ­
b u n g d i e n t d e r W i e d e r e r k e n n u n g d e s B i l d e s , u n d d a s l e i s t e t 
sie e b e n d u r c h d i e E r w ä h n u n g d e s » p u t t i n o « . 
6 5 C a r l o R i d o l f i , L e M a r a v i g l i e d e l l ' a r t e o u u e r o le u i t e dcg l i il­
lus t r i p i t t o r i u c n e t i e d e l o s t a to , V e n e d i g 1648, h r g . u . k o m m . v. 
D . F r h r . v . H a d e l n , B e r l i n 1914, B d . i , S . 7 4 u n d 158; e r b e z e i c h ­
n e t das G e m ä l d e d a n n als B a c c h a n a l ; d o c h d i e T a t s a c h e , d a ß e r 
Vasar is E r i n n c r u n g s f c h l e r ü b e r n i m m t , ze ig t , d a ß e r es n i e g e ­
s e h e n h a t . 
6 6 O v i d ( w i e A n m . 5 8 ) , (V. 3 9 3 ­ 4 0 0 ) : »fes t a c o r y m b i f e r i c e l e b r a ­
bas , G r a e c i a , B a c c h i , / t e r t i a q u a e so l i t o t e m p o r e b r u m a r e ­
f e r t . / d i q u o q u e c u l t o r e s in i d e m v e n e r e L y a e i / e t q u i c u m q u e 
ioc is n o n a l i e n u s e ra t , P a n e s e t in V e n e r e m S a t y r o r u m p r o n a 
i u v e n t u s / q u a e q u e c o l u n t a m n e s s o l a q u e r u r a d e a e . / v e n e r a t 
e t s e n i o r p a n d o S i l e n u s ase l lo , / q u i q u e r u b e r p a v i d a s i n g u i n e 
t e r r e t aves.« P r i a p u s t r u g d e n B e i n a m e n » d e r R o t e « , w e i l s e i n e 
K u l t s t a t u e r o t b e m a l t w a r . 
67 W a l k e r ( w i e A n m . 15), S. 16; G i o v a n n i d e R o s s i i d e n t i f i z i e r t d a s 
P a a r m i t d e r F r u c h t s c h a l e h i n g e g e n als P l u t o u n d P r o s e r p i n a ; 
vgl . f ü r W a l k e r s I d e n t i f i k a t i o n e n a u c h H o l b e r t o n ( w i e 
A n m . 61), S.255 s o w i e f ü r m e i n e n E i n w a n d g e g e n d i e B e n e n ­
n u n g d e r s i ch a u f das F a ß s t ü t z e n d e n F i g u r als S i l v a n u s m e i n e 
A n m . 69 . 
68 O v i d ( w i e A n m . 5 8 ) , (V. 401­414) : » d u l c i a q u i d i g n u m n e m u s 
in c o n v i v i a n a c t i / g r a m i n c ves t i t i s a c e u b u e r e t o r i s : / v i n a d a ­
b a t L i b e r , t u l e r a t sibi q u i s q u e c o r o n a m , / m i s c e n d a s p a r c e ri­
v u s a g e b a t a q u a s . / N a i d c s e f f u s i s al iae s ine p e c t i n i s u s u , / p a r s 
a d e r a n t p o s i t i s a r t e m a n u q u e c o m i s ; / illa s u p e r s u r a s U n i c a m 
c o l l e c t a m i n i s t r a t , / a l t e r a d i s s u t o p e c t u s a p e r t a s i n u ; / e x s e r i t 
h a e c u m e r u m , v e s t e s t r a h i t illa p e r h e r b a s , / i m p e d i u n t t e n e r o s 
v i n e u l a n u l l a p e d e s . / h i n c al iae Satyr i s i n c e n d i a m i t i a p r a e ­
b e n t , p a r s t ib i , q u i p i n u t e m p o r a n e x a ger i s : / t e q u o q u e , i n e x ­
s t i n e t a e S i l e n e l ib id in i s , u r u n t : / n e q u i t i a est , q u a e t e n o n s in i t 
es se s e n e m . « F e h l ( w i e A n m . 15), S . 8 i f . n a n n t e als T e x t v o r l a g e 
d i e P r i a p u s ­ L o t i s ­ G e s c h i c h t e i m 1497 p u b l i z i e r t e n > O v i d i o 
M e t a m o r p h o s e o s vulgare< d e s G i o v a n n i d e i B o n s i g n o r i , d e r 
e i n e c h r i s t l i c h ­ m o r a l i s c h e E x e g e s e b e i g e f ü g t ist . D a es s i ch 
h i e r b e i j e d o c h a l l e in u m e i n e k n a p p e S c h i l d e r u n g d e s M y t h o s 
i n d e n > M e t a m o r p h o s e n < o h n e d i e I n t e g r a t i o n i n e i n G ö t t e r ­
f e s t h a n d e l t , k a n n d i e s n i c h t B e l l i n i s V o r l a g e g e w e s e n se in ; vgl . 
a u c h P a u l H o l b e r t o n ( w i e A n m . 61), S . 2 5 3 f . 
107 
Bei der von John Walker als Silvanus identifizierten Figur 
könnte es sich auch u m den von Ovid erwähnten Pan »mit 
fichtenem Kranz« handeln; schließlich ist sein auf Lotis ge­
richteter Blick als »wollüstig« lesbar. 
Vgl. hierfür John Ayers, The Early China Trade, in: T h e Ori­
gins of Museums, hrg. von Oliver Impcy u. Arthur MacGre­
gor, Oxford 1985, S.259­266, hier 61 f.; A. L Spriggs, Oriental 
Porcelain in Western Paintings. 1450­1700, in: Transactions of 
the Oriental Ceramic Society 36 (1964­66), S. 73­87, hier 74: 
»Three blue and white bowls are shown, and their scrolling de­
corations are those of fifteenth Century Chinese porcelain. The 
bowls seem to be relatively enlargcd in the painting«; für die 
Handelswege nach Venedig siehe Wilhe lm Heyd, Geschichte 
des Levantehandels im Mittelalter, Bd. 2, Stuttgart 1879, 
S. 680­682. 
Zitiert nach Anderson (wie A11111.2), S.283. 
Ebd., S.284. 
Ebd., bes. S. 274 ff. Ihr Hauptargument gegen die Geschichte 
von Priapus und Lotis als Thema des Bildes, nämlich »that the 
rape is essentially a trivial subject, incompatible with the gran­
deur and significance of the other five subjects« [ebd., S.275], 
kann ich nicht nachvollziehen. 
Abgesehen von einem Apfel, in den ein Putto im »Venusfest« 
beißt. 
Für Illustrationen des Sprichworts siehe Konrad Renger, Sine 
Cerere et Baccho friget Venus, in: Gentse Bijdragen tot de 
Kunstgeschicdcnis 24 (1976­78), S. 190­203; Dirk Kocks, Sine 
Cerere et Libero friget Venus: Zu einem manieristischen 
Bildthema, seiner erfolgreichsten kompositionellen Fassung 
und deren Rezeption bis in das 18. Jahrhundert , in: Jahrbuch 
der Hamburger Kunstsammlungen 24 (1979), S. 113­132. 
Anderson (wie A11111.2), S.280: »From the early quattrocento 
the d'Este family ruled Ferrara and their dominions by an en­
lightcned agricultural policy. By draining the marshes and by 
other policies, they brought peace and prosperity to the d'Este 
dominions, known as the granary and fruit bowl of Italy. Bel­
lini's crude rustic rite celebrated two great agrarian gods, Liber 
and Ceres , . . . for these deities had brought agricultural fertility 
to Italy for the benefi t of humanity, just as Alfonso and his an­
cestors had benefited Ferrara.« Die Forschungen zur bildli­
chen Repräsentation der Familie Este beschränken sich auf die 
Regentschaft des Borso d'Este (1450­1471) (z.B. der Aufsatz 
von Lucas Burkart, Bildnisproduktion und Herrschaftswahr­
n e h m u n g am herzoglichen Hof von Ferrara, in: Zeitschrift für 
Historische Forschung 25 [1998], 55­84) bzw. auf den Zeitraum 
bis zur Regentschaft von Ercole 1. (vgl. Werner L. Gunders­
heimer, Ferrara. The Style of Renaissance Despotism, Prince­
ton 1973). 
Joyce Plesters, Examination of Giovanni Bcllini's Feast of the 
Gods: A Summary and Interpretation of the Results, in: Titian 
500 (wie A11111.2), S. 375­391; demnach wählte er die besonders 
teuren Blautönc wie Ultramarin und verzichtete auf Smalte 
und Indigo. Vgl. auch den Band >The Feast of the Godsc C o n ­
servation, Examination, and Interpretation, hrg. v. David Bull 
11. Joyce Plesters [Studies in the History of Art 40 (1989)], Wa­
shington 1990; außerdem: David Bull, The Feast oj the Gods: 
Conservation and Invcstigation, in: Titian 500 (wie Anin. 2), 
S. 367­373 und David Alan Brown, The Pentimenti in The Feast 
ofthe Gods, ebd., S. 289­299. 
78 Vgl. Vasari (wie Anm. i i ) , Bd.i , S.185 und Bd. 2, S.568f ; Raffa­
ello Borghini, Ii Riposo, Florenz 1584 (Nachdruck Mailand 
1967), S.13. 
79 Vasaris Charakterisierung der Stoffe als »tagliente« (scharf, 
hart) und sein Vergleich dieser maniera mit derjenigen von Dü­
rer im »Rosenkranzfest« ist so eindeutig die Folge seiner ge­
nerellen Abwertung der venezianischen Malerei, daß sie nicht 
weiter diskutiert werden muß. 
80 Es gab bereits eine erste Ü b c n n a l u n g des Hintergrunds durch 
Dosso Dossi. 
81 Tizian erhielt eine separate Zahlung für den Verbrauch dieses 
Pigments. 
82 Vgl. hierfür Andreas Grote, Einführung, in: Macrocosmos 
(wie Anm.40), S. 11—17, hier 11, und die Heiträge von Krzystof 
Pomian, Arthur MacGregor und Giuseppe Olmi in diesem 
Band sowie insbesondere Wolfgang Kemp, Kunst wird ge­
sammelt, in: Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im 
Wandel ihrer Funktionen, hrg. v. Werner Busch, München 
u.a. 1987, Bd.i, S. 185­204, bes. 192­204; ders., Rembrandt (wie 
Anm.53), S. 38 ff.; Minges (wie Anm.22), S. 39­41. 
83 Sie befanden sich vermutlich in der Sammlung Alfonsos; vgl. 
Goodgal (wie Anm.i i ) , S.175. 
84 Vgl. Kemp, Kunst (wie Anm. 81), S. 200: »Bilder repräsentieren 
im großen Spektrum der Künste eine spezielle Geschicklich­
keit und ... sie hatten eine besondere Materialität. Die Ölfarbe 
war kostbar und war, wie John Berger sagt, besonders geeig­
net, Kostbarkeiten wiederzugeben. Man denke nur an den 
schillernden Glanz, den die Malerei des 17. Jahrhunderts edlen 
Stoffen und kostbaren Materialien verlieh« (mit Bezug auf 
John Berger, Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt, Rein­
bek 1974, S. 78­103). 
83 Statt vieler möglicher Beispiele sei nur genannt: Quintiii.111. 
Institutionis oratoriae, vi, 2, 118; sowie besonders ix, 2, 63 und 
66: »Gaudet enim res varietate« bzw. «... et ipsa novitatc ac va­
rietate magis, ... delectat« [M. Fabius Quintiiianus, Institutio­
nis oratoriae. Libri xu, Lat. 11. dt., hrg. u. übers, von H. Rahn, 
Buch 2, Darmstadt 1975, S.296 und 298]. 
86 Peter Burkc, Die Renaissance in Italien. Sozialgcschichtc einer 
Kultur zwischen Tradition und Erfindung, Berlin 3i996, 
S.i42f. mit folgendem Beispiel aus der 1527 publizierten Poe­
tik des Marco Girolamo Vida (>De arte poetica libri tres<): 
»Verweile wenn du schreibst, nicht zu lange bei einem Gegen­
stand, denn die Vielfalt ist es, welche erfreut« / »Quandoqui­
dem, ut varium sit opus (namque inde voluptas Grata venit) 
rebus non usque haerebis in iisdem«. 
87 Alberti (wie Anm.4) , S.117: »Quello che prima da volupta 
nella istoria, viene dalla copia et varietä delle cose.« Vgl. auch 
Norber t Michels, Bewegung zwischen Ethos und Pathos. Zur 
Wirkungsästhetik in der italienischen Kunsttheorie des 15. und 
16. Jahrhunderts , Münster 1988, S. 15­21. 
88 Speroni (wie Anm.56), S.399f. 
8'' Bonaventura Pistofilo, Deila vita di Alfonso 1 d'Este, in: Anto­
nio Cappelli, Vita di Alfonso 1 d'Este scritta da Bonaventura 
108 
Pistofilo da Pontremoli, in: Atti e Memorie dellc RR Dcputa-
zioni de Storic Patria per le provincic Modcnesi e Parmensi 3 
(1865), S. 481-566, hier 526; diese Bemerkung bezieht sich zwar 
nicht ausdrücklich auf die >Bacchanalien<, doch waren dies ja 
Alfonsos kostbarste Gemälde; vgl. auch Holber ton (wie 
Anm.16), S.58. Equicolas Schilderung der Grotta zitiere ich 
nach der deutschen Übersetzung im Wiener Katalog über 
Isabella d'Este (wie Anm.17), S.152: »Ich bin sicher, wenn die 
Musen in Italien wohnen wollten, würden sie diese [d. i. die 
Grotta] zu ihrem ständigen Wohnsitz wählen, weil sie kunst­
voll errichtet und überreich an Kostbarkeiten aller Art ist. ... 
Goldblättchen sättigen das Auge, ohne es zu ermüden. Die 
Seitenwände, die geschmückt sind, ... erfreuen den Geist, 
ohne ihn zu belästigen. Sie beglücken das Auge weit mehr, als 
wenn es Brokatteppiche wären ... Dieser Schmuck i s t . . . noch 
reizender für das Auge als der goldene Boden des Hcliogabal.« 
Antonio Averlino Filarete, Tractat über die Baukunst nebst 
seinen Büchern von der Zeichenkunst und den Bauten der 
Medici, hrg. v. W. v. Oeningen , W i e n 1890, S.66yf. (Buch 25); 
vgl. für dieses Zitat auch Liebenwein (wie Anm.22), S.78. 
Konrad Hoffmann , Arkadien in Antike und Abendland, in: 
Die Antike und ihre Wirkung auf die Kunst Europas. (Huma­
nistische Bildung. Vorträge zur Antike als Grundlage für Deu­
tung und Bewältigung heutiger Probleme), Stuttgart 1982, 
S. 17­26, hier 17. 
Vgl. hierfür besonders Marek und Rosand (wie Anm.15), die 
das T h e m a j edoch mit anderer Zielsetzung behandeln. Die 
viel diskutierte Frage, ob es die Gemälde tatsächlich gegeben 
hat, m u ß hier nicht interessieren, da man in der Renaissance an 
ihre Existenz glaubte. 
Für Philostrats >Eikones< siehe Karl Lehmann­Hart lcben, T h e 
imagines of the Eider Philostratus, in: Art Bulletin 23 (1941). 
S. 16­44; Ot to Schönberger, Einführung, in: Philostrat (wie 
Anm.94), S.7­83; ders., Die >Bilder< des Philostrat, in: Be­
schreibungskunst­Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der An­
tike bis zur Gegenwart , hrg. v. Gottfried Boehm u. Helmut 
Pfotenhauer, München 1995, S. 157­176 sowie Richard Foerster, 
Philostrats Gemälde in der Renaissance, in: Jahrbuch der Kö­
niglich Preußischen Kunstsammlungen 25 (1904), S. 15­48. 
Flavius Philostratos, Eikones / Die Bilder. Griech. u. dt., hrg., 
übers, und erl. von Ot to Schönberger, München 1968, S. 99 ff. 
(unter Auslassung seiner deutenden Exkurse). 
Vgl. hierfür Rosand (wie Anm.15), S.9of.; Abweichungen be­
treffen nur das Arrangement der Venus­Statue; Fehl, Worship 
(wie Anm.15) konnte nachweisen, daß Tizian nach einer 
Übersetzung der Ekphrasis von Demetr io Mosco arbeitete. 
Vasari (wie A n m . n ) , Bd.7, S.434: «... fecc molti amorini e putti 
belli, ed in diverse attitudini; che molto piacquero a quel sig­
nore, siecome fece anco l'altro quadro [d. i. das >Bacchanal der 
Andrien]: ma fra gli altri e bellissimo uno di detti putti che pi­
scia in un fiume e si vede nell' acqua, mentre gli altri sono in­
t o m o a una base che ha forma d'altare, sopra cui e la statua di 
Venere con una chiocciola marina, nella man ritta, e la Grazia 
c Bcllczza intorno, che sono molto belle figure, e condotte con 
incredibile diligenza«. Fiona Healy machte mich darauf auf­
merksam, daß Rubens in seiner Kopie des Gemäldes die varia-
tio noch einmal steigerte, indem er auch weibliche Eroten ein­
fügte; vgl. für Rubens' Kopien der Bacchanalien in Stockholm 
n u n den Katalog: Titian and Rubens. Power, Politics, and Style 
(Katalog Isabella Stewart Gardner Museum, Boston 1998), hrg. 
von Hilliard T. Goldfarb, David Freedberg u.a., Boston 1998. 
97 Nach Holber ton (wie Anm.16), S. 60 f. war die Genauigkeit in 
der Umsetzung die Voraussetzung der Antikizität der Serie: 
» . .. it was important that the texts should bc followed accura­
tely: they guaranteed that the series was >antique<.« Er kann j e ­
doch keinen Beleg für eine solche Annahme benennen; mehr 
als die Antikizität der Gemälde scheint die Zeitgenossen, wie 
ich zeigen möchte, der produktive Umgang des Malers mit 
dem Text interessiert zu haben. 
98 Philostrat (wie Anm.94), S. 151 ff. 
99 Sein Einzug war ja bereits in >Bacchus und Ariadne< darge­
stellt. 
111 Auf Ridolfi geht die Anekdote zurück, Tizians Geliebte Vio­
lantc habe für diese Figur Modell gesessen: »... alludendo al di 
lei n o m e con fior di viola, che haueuale ritratto in seno, e in 
picciol breue scritto: Titiano« [Ridolfi (wie Anm. 65), S.159]. 
" Es handelt sich um einen Kanon mit dem Text »Qui boyt et ne 
reboyt / il ne scet que boyre soit«; vgl. hierfür Edwin Lo­
winsky, Music in Titian's >Bacchanals of the Andrians<. Origin 
and History of the >Canon per tonos<, in: Titian. His World 
and His Legacy, hrg. v. David Rosand, N e w York 1982, 
S. 191­282, der darin ein Werk von Adrian Willaert, des Hof­
komponisten von Ippolito d'Este, erkannte. 
12 Paolo Pino, Dialogo di pittura, Venedig 1548, in: Trattati d'arte 
dcl Cinquecento, hrg. v. Paola Barocchi, Bd.i , Bari i960, 
S. 93­139, hier 115; siehe auch Goffen (wie Anm.15), S . m f . 
13 »... un' altra [pittura] di mano del d. o Tiziano dove era dipinta 
una donna nuda, che giaceva con un bambino, che gli pisciava 
su i piedi, et altre figure« [Roncaglia, zit. nach Anderson (wie 
Anm.2), S.283]. Für Vasari s. die Anm.96. 
14 Auch Giorgione wählte für seine »Schlafende Nymphe< in der 
Gemäldegalerie in Dresden diesen typischen Gestus für N y m ­
phendarstellungen; vgl. für die Tradition des Motivs: Elizabeth 
D. Mac Dougal, T h e Sleeping N y m p h : Origin of a Humanis t 
Fountain Type, in: Art Bulletin 57 (1975), S. 357­365. 
5 Vasari (wie Anm. 11), Bd.7, S.434: «... ed una donna nuda che 
dorme, tanto bella, che pare viva«. Für die kunsttheoretischen 
Dimensionen des rilievo siehe Valeska von Rosen, Die Enargeia 
des Gemäldes. Zur Rekonstruktion eines vergessenen Inhalts 
des »ut pictura poesis« und seiner Relevanz für das cinquecen­
teske Bildkonzept, Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 
27 (2000), S. 171­208, bes. S.i85f. u. 189 f. So schreibt beispiels­
weise Lodvico Dolce über Figuren ohne malerisches rilievo, sie 
erschienen »quel' ch'elle sono: cioe piane, e dipinte« [Dolce 
(wie Anm. 24), S.150]. Die paradoxe Bemerkung wird nur ver­
ständlich, bedenkt man die eigentlich allein der Skulptur ­
und der Begriff rilievo bezeichnet ja in seiner ersten Bedeutung 
eine skulpturalc Gattung ­ eigene »Seinhaftigkeit« [»Pcssere«], 
die im malerischen rilievo ebenfalls für das Gemälde in An­
spruch genommen wird; dies hat natürlich komplexe theoreti­
sche Implikationen, da ja die Malerei auch in der größtmögli­
chen Perfektion nichts als Schein ist. 
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Vgl. hierfür Carlo Ginzburg, Tizian, Ovid und die erotischen 
Bilder im Cinquecento, in: ders., Spurensicherungen. Über 
verborgene Geschichte, Kunst und soziales Gedächtnis, Berlin 
1983, S. 173­192, der beide Beispiele nennt und dem die Uber ­
setzungen e n t n o m m e n sind; allgemein für das T h e m a des 
Wirkpotentials von Bildern, dem sich die moderne Forschung 
gern entziehen möchte: David Frcedberg, T h e Power of 
Images. Studies in the History of Response, Chicago 1989; und 
für weitere Beispiele einer entsprechenden Rezeption gerade 
von Tizians erotischen Gemälden: Rona Goffen, Introduction, 
in: Titian's >Venus of Urbino<, hrg. v. ders., Cambridge 1997, 
S. 1­22. 
Ambrogio Catarino (= Lancelotto de' Politi), Disputatio de 
culti ed adoratione imaginum, Rom 1552, S. i42f ; vgl. Carlo 
Ginzburg, Tiziano, Ovidio e i codici della figurazionc erorica 
del Cinquecento, in: Paragone 29 (1978), Nr. 339, S.3­24, hier 
3 f. 
Lodovico Dolce, Brief an M. Alessandro Contarini, zitiert 
nach Roskill (wie Anm.24), S. 212­217, hier 216. Ein gutes Bei­
spiel ist auch eine Passage in Pinos Malcreidialog von 1548. Auf 
die ausführliche und anschauliche Beschreibung, wie ein 
weiblicher Körper darzustellen sei [»con ugnie piü lunghe che 
larghe, il corpo poco rilevato e sodo, le coscie affusate e mar­
moree«], durch den einen Gesprächspartner, wirft der andere 
ein: »Awert i te bene che scendesti dui gradi in un passo, non vi 
ponendo quel di meggio«; darauf antwortet wiederum Fabio: 
»Vi si ricciava l'appetito, eh?« [Pino (wie Anm.102), S.i02f., 
hier 103]. 
Ebd.; von der »Schändung« der Venus­Statue berichtet 
Pseudo­Lukian in den >Erotes< §15­17; vgl. Bcrthold Hinz, 
Knidia oder Des Aktes erster Akt, in: Kritische Berichte 3 
(1989) H. 3, S. 49­77, bes. 50 f.; ders., Aphrodite. Geschichte 
einer abendländischen Passion, München 1998, S.2I. 
Die Literatur über die Gattung der Ekphrasis ist kaum mehr 
zu überblicken; genannt seien nur wenige Titel: Paul Fried­
länder, Johannes von Gaza und Paulus Silentiarius, Leipzig u. 
Berlin 1912; die beiden Aufsätze von Ot to Schönberger (wie 
Anm. 93); Murray Krieger, Ekphrasis. The Illusion of the Natu­
ral Sign, London 1992; Flora Manakidou, Beschreibung von 
Kunstwerken in der hellenistischen Dichtung. Ein Beitrag zur 
hellenistischen Poetik, Stuttgart 1993; Andrew S.Becker, T h e 
Shield of Achilles and the Poetics of Ekphrasis, Boston 1995 so­
wie eine Reihe von Beiträgen in d e m von Gottfr ied Bochm 
und Helmut Pfotenhauer herausgegebenen Band: Beschrei­
bungskunst­Kunstbeschreibung (wie Anm. 93), darin vor al­
lem: Gottfr ied Boehm, Bildbeschreibung. Über die Grenzen 
von Bild und Sprache, ebd., S. 23­40, Murray Krieger, Das Pro­
blem der Ekphrasis. Wort und Bild, Raum und Zeit ­ und das li­
terarische Werk, ebd., S. 41­58 und Fritz Graf, Ekphrasis. Die 
Entstehung der Gattung in der Antike, ebd., 143­156; Stefan 
Greif, Die Malerei kann ein sehr beredtes Schweigen haben. Be­
schreibungskunst und Bildästhetik der Dichter, München 1998. 
Philostrat (wie Anm. 94), S.98f. (Schönberger übersetzt »mit 
meinen Worten«). 
Für die enargeia in der antiken und frühneuzei t l ichen Poetik 
und Rhetorik siehe Pcrrine Galand­Hallyn, Les yeux de l'clo­
quence: poetiques humanistes de Pevidence, Orleans 1995; 
Ansgar Kcmmann, s.v. Evidentia / Evidenz, in: Historisches 
Wör te rbuch der Rhetorik, Bd. 3, Tübingen 1996, Sp. 33­47; 
G. Zanker, Enargeia in the Ancient Criticism of Poetry, in: 
Rheinisches M u s e u m für Philologie 124 (1981), S. 297­311 
sowie von Rosen (wie Anm. 105). Die Loci classici ihrer Defi­
nitionen sind Quintilian (wie Anm. 85), vi, 2,32; iv, 2, 63 f.; vm, 
3, 61; ix, 2, 40 ff. und Cicero, D e oratore, in 202, hrg. u. übers, 
von H. Mcrklin, Stuttgart 2 i99i , S. 572 ff. 
113 Sie wurde daher in der Antike häufig über die Kategorie der 
enargeia definiert, z.B. von Hermogenes , Progymnasmata, in: 
ders., Opera, hrg. v. Hugo Rabe, Leipzig 1913 (Nachdr. Stutt­
gart 1969), S.22f.; vgl. hierfür Graf und Krieger (beide wie 
Anm.no). 
114 Philostrat (wie Anm. 94), S. 99. 
115 So etwa in den Täuschungsanekdoten. 
'"' Vgl. Schönberger, Einführung (wie Anm.93), S.48: »Das Bild 
gibt ihm [d. i. Philostrat] Gelegenheit , seine Sprachkunst zu 
entfalten, sichtbare Bilder vor das geistige Auge des Hörers zu 
zaubern und so im Wort mit der Kunst des Malers zu wett­
eifern.« Den paragonalcn Aspekt spricht auch Rosand an, 
ohne allerdings auszuführen, worin er liegt: «... ekphrasis sets 
the arts in friendly and mutually supportive competit ion: the 
poet's task is to give life to a twice­fictive imagc. But histori­
cally, the favor is returned. T h e exchange is reeiprocal, as the 
text in turn finds new reality through visualization by the pain­
ter« [Rosand (wie Anm. 15), S.61]. 
117 So schreibt beispielsweise Aretino: »Wir meinen das Flügel­
schlagen der Engel zu vernehmen« über die Darstellung der 
Engel in Tizians verlorener >Verkündigung an Maria< für 
S.Maria degli Angeli auf Murano [Pietro Aretino, Lettere, hrg. 
u. k o m m . v. P. Procaccioli, Mailand 1990, Nr.48, Bd.i, S. 78 f. 
(Brief an Tizian vom 9. II. 1537)] und Dolce schreibt über den 
Begleiter des Petrus Martyr in Tizians verbranntem Altarbild 
mit dem Martyr ium des Heiligen: »Fast glauben wir ihn 
schreien zu hören« [Dolce (wie Anm.24), S.190]. 
Vgl. für letzteres Thomas Kleinspehn, Der flüchtige Blick, 
Frankhirt 1987 passim und 14 ff. 
1 0 Für eine ausführliche Diskussion der bildeigenen Ausdrucks­
mittel in diesem Kontext siehe von Rosen (wie Anm. 105), Ab­
schnitt v und vi. 
I2" Philostrat (wie Anm. 94), S. 126 f f ; P. Ovidius Naso, Ars amato­
ria/Liebcskunst, Lat. 11. dt., hrg. u. übers, v. M. v. Albrecht, 
Stuttgart 1992, S.4off. (I 525­564); ders., Metamorphosen vm, 
174 (Ovid, Metamorphosen, hrg. u. übers, von E. Rösch, Mün­
chen u.a. "1988, S.284f) ; ders., Hcroides. Lat. u. dt., hrg. u. 
übers, v. Wolfgang Gcrlach, München 2I952, Nr. 10, S. 144 ff. 
(nur Ariadnes Klage); für Catull s. Anm. 124. 
121 Dies gilt natürlich nur unter der Voraussetzung, daß ihm allein 
die zu verbildlichende Geschichte genannt, nicht aber deren 
literarische Fassungen vorgegeben wurden. 
122 In der älteren Forschung galt mit Graves H. Thompson , T h e 
Literary Sources of Titian's Bacchus and Ariadne, in: The Classi­
cal Journal 51 (1956) Nr. 3, S. 259 ff. die >Ars amatoria< als 
Hauptquel le des Bildes. Inzwischen hat Paul Holberton, Bat­
tista Guarino's Catullus and Titian's >Bacchus and Ariadne<, in: 
HO 
T h e Burlington Magazine 128 (1986), S. 347-350 die Bedeutung 
des Catull 'schen Texts für das Bild herausgearbeitet. Tizian 
besaß ein Exemplar der von Alfonso d' Estes Lehrer Battista 
Guarini betreuten Textedition, die dessen Sohn Alessandro 
1521 im venezianischen Druckhaus Rusconi edieren ließ; sie ist 
Alfonso d'Este gewidmet. Eine Abweichung bezüglich des Ge­
schlechts der Bacchanten gegenüber dem Urtext beweist, daß 
Tizian tatsächlich diese Edition benutzte. Auch Holber ton 
übersieht allerdings, daß Catulls >Epithalamium< (Verse 124 fr.) 
nicht nur für den Thiasos, sondern auch für die Handlungs­
rolle der Ariadnc im Bild die Quelle war. 
Für dieses und das folgende siehe Hans Peter Syndikus, Catull. 
Eine Interpretation. Teil 2: Die großen Gedichte (61-68), 
Darmstadt 1990, 100 ff., sowie Bd . i , Darmstadt 1984, S.1-70; 
Friedrich Klingner, Catulls Peleus­Epos, in: Bayerische Aka­
demie der Wissenschaften. Phil.­hist. EL, Sitzungsberichte 
(1956) H. 6; wiederabgedruckt in: ders., Studien zur griechi­
schen und römischen Literatur, hrg. v. Klaus Bartels, Zürich 
1964, S. 156 f f , bes. 177 ff.; vgl. auch den Textkommentar von 
D. F. S.Thomson in seiner neuen Textedition von Catulls 
Werk, Toronto 1997, S. 386 f. 
Catull, Carmina 64, Vers 50 f. (Catull, Gedichte. Lateinisch­
deutsch, hrg. u. übers, v. Werner Eisenhut, München und 
Zürich 9I986, S .io8f.): »Haec vestis priscis h o m i n u m variata 
figuris / heroum mira virtutes indicat arte«. 
Ebd., S . i22f (V. 265 ff.): »Talibus amplifice vestis decorata figu­
ris / pulvinar complexa suo velabat amictu. / quae postquam 
cupide spectando Thessala pubes / expleta est«. 
Hierzu ausführlich Klingner 1964 (wie Anm.123), S. 213 ff. 
»Die im Herzen tragt unzähmbarer Leidenschaft Schmer­
zen« / » indomi to s in corde gerens Ariadna furores«; »Starrt 
ihm [d. i. Theseus] nach, und es wogen in ihr der Leidenschaft 
Stürme« / »prospicit et magnis curarum fluctuat undis«; » O 
die Arme, die unablässig Leid verstörte«/»a misera, assiduis 
quam luchbus externavit«. [Catull, (V. 54, 61, 71), S.io8ff.]; vgl. 
Klingner (wie Anm.123), S.189; Syndikus (wie Anm.123), 
S. 140 f. 
Z.B. im Vers 116: »Doch was schweife ich ab von dem Aus­
gangspunkt meines Liedes.« / »Sed quid ego a pr imo digressus 
carminc plura / commmorem«. 
Wohl mit der Absicht der Interpretation der beiden Sagen­
stoffe: »... u m ein Thema, das ihn im höchsten Grade be­
wegte, nach zwei Seiten hin bis zum äußersten Extrem zu 
führen. Die Verbindung von zwei kontrastierenden Szenen 
u m einer solchen Absicht willen ist etwas verblüffend Neues. 
Keine uns bekannte griechische Dichtung ist in ähnlicher 
Weise aufgebaut,« [Syndikus (wie Anm.123), S.112]. Syndikus 
vermutet , daß Catulls Absicht in der Kontrastierung zweier 
Lebensschicksalc bestand; so »stünden spiegelbildlich höchstes 
Glück in der Liebe und tiefste Verzweiflung durch eine ent­
täuschte Liebe einander gegenüber,« [ebd., in ] . 
Syndikus (wie Anm.123), S.168; in der Häufung der »c«­, »p«­
und »t«­Laute bedient er sich auch des Stilmittels der Lautma­
lerei; vgl. auch ebd. 146 ff. und 157 f., w o Syndikus zeigt, wie 
Catull Ariadnes Gefühlsausbruch sprachlich gestaltet. 
Catull (wie Anm.124), S. 113 ff. (V. 124-130). 
32 Catull schildert die Situation nicht nur genauer als Ovid, er 
fügt auch zwischen Ariadnes Klage und Bacchus' Ankunf t 
noch Ariadnes O h n m a c h t ein, was gegen die >Ars amatoria< als 
Quelle für diesen Teil des Gemäldes spricht. 
33 Ridolfi (wie Anm .65), S.161. 
34 So ausführlich Quintilian (wie Anm. 85), S.224 f. (II 13,13): »Als 
er [d. i. Timanthes] nämlich beim Opfe r der Iphigenie den 
Calchas traurig, den Odysseus noch trauriger gemalt hatte, 
hatte er dem Menelaus einen so großen Ausdruck des Schmer­
zes gegeben, wie es seine Kunst nur vermochte [quem sum­
m u m poterat ars efficere maerorem]. Da aber die Gefühls­
äußerungen bereits alle verwendet waren, konnte er nichts 
finden, womit er den Gesichtausdruck des Vaters würdig dar­
stellen konnte. Er verhüllte deshalb dessen Haupt und über­
ließ d e m Geist eines j eden , den Schmerz hinreichend einzu­
schätzen« [et suo cuique animo dedit aestimandum]; vgl. 
Plinius xxxv, 72; Cicero, Orator 22, 74; Alberti (wie Anm. 4), 
S.123; Dolce (wie Anm. 24), S.122. 
5S Für den Zusammenhang von dissimulatio und simulatio siehe 
Wolfgang G. Müller, Ironie, Lüge, Simulation, Dissimulation 
und verwandte rhetorische Termini, in: Zur Terminologie der 
Literaturwissenschaft, hrg. von C. Wagenknecht , Stuttgart 
1989, S. 189 ff, bes. 193 ff; F. Nepote­Desmarres u. T. Tröger, 
s. v. dissimulatio, in: Historisches Wör te rbuch der Rhetorik, 
Bd. 2, Tübingen 1994, Sp. 886-888. 
,6 Vgl. hierfür ausführlich von Rosen (wie Anm. 105), Abschnitt 
II; die relevanten Passagen sind Leonardo da Vinci, Das Buch 
von der Malerei. Nach dem Codex Vaticanus (Urbinas) 1270, 
hrg. u. übers. v .H. Ludwig Bd . i , S .4of. (§23) und S .22f. (§15); 
Francisco de Hollanda, Vier Gespräche über die Malerei ge­
führ t zu R o m 1538, hrg. u. übers, v. J. de Vasconcellos, W i e n 
1899, S. 71 ff; Pomponius Gauricus, De sculptura, Florenz 1504, 
S.214 ff. 
17 Michels (wie Anm. 87), S. 79. 
18 S. Anm. 136. 
19 Ovid, Ars amatoria (wie Anm.120) S .42f. (I 559): »dixit et e 
curru, ne tigres illa t imeret, desilit (inposito cessit harena 
pedc)« / »Sprach's und sprang vom Wagen, damit sie die Ti­
ger nicht fürchte, und der Sand gab unter seinem Fuße nach«. 
Cattill benutzt den Imperfekt [»volitabat«]. 
1,1 Ridolfi (wie Anm .65), S. 158f. 
" Ovid erwähnt den von Tigern gezogenen Wagen und den auf 
einem Esel reitenden Silen. 
12 Catull (wie Anm.124), S . i22f. (V. 257f.): »Andere schleuderten 
Stücke von dem zerrissenen Stiere, / Andere gürteten rin­
gelnde Schlangen u m ihren Körper« / »pars sese tortis serpen­
tibus incingebant«; gemeint sind hier weibliche Bacchanten; in 
der von Tizian benutz ten Edition ist das Subjekt des Satzes, 
wie Holber ton gezeigt hat, männlich. 
13 Roncaglia, zit. nach Anderson (wie Anm. 2) S.283; Walter Jü r ­
gen H o f m a n n hat an diese Bezeichnung eine allegorische, 
kaum visuell vermittelte Ausdeutung des Gemäldes geknüpft ; 
sie ist ihm der »Hebel, u m das Gemälde auf eine außermythi­
sche Wahrnehmungsebene zu befördern.« Ihm zufolge ver­
weisen die Haltungsmotive des Satyrn und der Ariadne exem­
plarisch darauf, wie »der Mensch sich der Herrschaft 
III 
mythischer Göttlichkeit entwinden und entziehen kann.« Er 
liest also die Bewegung Ariadnes als Abwendung von Bacchus, 
der sie mit einer indischen Königstochter ­ im Bild personifi­
ziert in der bcckenschlagenden Bacchantin ­ betrogen hatte; 
Tizian habe also Anfang und Ende der Liebe zwischen 
Bacchus und Ariadne ins Bild gesetzt [Walter J. Hofmann , Ti­
zians >Bacchus und Ariadnc<, in: Wiener Jahrbuch für Kunst­
geschichte 39 (1986), S. 87­107]. 
Vgl. Alberti (wie Anra. 4), S.123. 
Als in Venedig einmal eine Gazelle eintraf, bat er Tizian, sie 
für ihn zu malen; vgl. hierfür Chlcdowski (wie Anm.37), 
S. 409; außerdem besaß Alfonso Tiere aus Indien. Für die Tiere 
im Gemälde siehe Warren D. Tresidder, T h e Cheetahs in 
Titian's >Bacchus and Ariadne<, in: The Burlington Magazine 
123 (1981), S. 481­485. 
Vgl. hierfür ausführlich Joyce Plcsters, Titian's >Bacchus and 
Ariadne<, in: National Gallery Technical Bulletin 2 (1978), 
S. 25­47, bes. 44 L l nd Marcia B. Hall, Color and Mcaning. Prac­
tice and Theory in Renaissance Meaning, Gambridge (MA), 
S. 222­225, bes. 224. 
Sie ist Teil einer kompil ierenden Edition, deren vollständiger 
Titel folgendermaßen lautet: Lodovico Dolcc, Paraphrasi nella 
sesta satira di Giuvenale ... Dialogo in cui si parla di che qua­
litä si dee tor moglie, et del modo, che si ha a tenere ... Lo epi­
thalamio di Catullo nelle nozze di Peleo e di Thcti , Venedig 
1538; vgl. Ginzburg (wie Anm.107), S.3­24; eine Ubersetzung 
des Widmungsschreibens liegt in der Ubersetzung dieses Auf­
satzes (wie Anm.106) S. 181 f. vor. Aus ihr zitiere ich die Ge­
genüberstellung der relevanten Passagen des Originaltextes 
von Catull mit Dolces Übersetzung, wobei ich in letzterer die 
offenkundigen Beziige auf Tizians Gemälde durch ein Ausru­
fungszeichen markiere, CATULL: »Doch von der anderen Seite 
naht strahlend schon Iacchus ... / Mit seinem Schwärm von 
Satyrn und nyasageborenen Silenen, / Der, Ariadne, dich sucht 
und zu dir in Liebe entbrannt ist, / . . . Rings umher mit schnel­
len Schritten, rasenden Sinnes / Tobten ­ euhoi! ­ Bacchan­
tinnen, Kopf in den Nacken geworfen, / Und ein Teil schwang 
den Tyrsos mit l aubumwundener Spitze, / Andere schleuder­
ten Stücke vom zerrissenen Stiere ...«. DOLCE: »Auf anderer 
Seite der reichen Arbeit / Sah man Bacchus ­ die blonden 
Haare / Gekrönt und umrankt von Trauben und Blumen [!]. / 
Auf einem Esel folgte Silen [!], / Vom Wein gequollen und 
feist [!]; U m ihn herum der vielköpfige Chor von Silenen und 
Satyrn. / Dieselbigen jauchzten, ein j eder nach seiner Art. / 
Machten Gebärden wie die Betrunkenen [!], / Rasten dahin in 
heitrem Getös / Riefen dem Bacchus zu, verdrehten den 
Kopf. / Andere zerbrachen den Stab in der Hand; / Der war 
umrankt von Weinblatt und Laub / Der ihnen heiligen Re­
ben; damit verbarg man / Die schrecklich scharfe Spitze [!]. / 
Andere zeigten und hoben empor [!] / Beidhändig die bluti­
gen Glieder / Des Jungrinds, zerteilt in zahlreiche Stücke ...« 
[Ginzburg (wie Anm.106), S.182 und 192]. 
»Ma al ritratto ch'io dico, si vede non solamente la similitudinc 
di qucl vero et di quel vivo, ma esso vero et esso vivo mede­
simo. Da questo havendo io raecolto et tessuto un essempio 
tale, quäle ho saputo et potuto, hora lo mando a voi affine che, 
non potendo intendere il proprio, veggiate nel mio se i buoni 
scrittori sanno cosi bene ritrar con la penna i segreti de l 'animo, 
come i buoni dipintori col pennello quel che si dimostra 
all'occhio: o pure, se essi insieme con voi, che sete il piü degno, 
r imangono superati di gran lunga,« [zitiert nach Ginzburg (wie 
Anm.107), S. n]. 
Isabella d'Este am 12.12.1515 an Girolamo Ziliolo: »... una certa 
operetta de Philostrato che tracta de pictura (...); Mario [Equi­
cola] nostro dice haverla vista nel studio di S. Ex. et in sue pro­
prie mani« [A. Luzio und R. Renier, La coltura e le relazioni 
lettcrarie di Isabclla d'Este Gonzaga, in: Giornale storico dclla 
letteratura italiana 33 (1899) S.l­62, hier 22]. 
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